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1. Indledning  
 
If a writer of prose knows enough about what he is writing about he may omit things that he 
knows and the reader, if the writer is writing truly enough, will have a feeling of those things 
as strongly as though the writer had stated them. The dignity of movement of an ice-berg is 
due to only one-eight of it being above water. (Hemingway 1932, s.192)  
 
Min bekendtskab med Ernest Hemingway (1899-1961) startede i gymnasiets engelskundervisning 
med læsningen af The Sun Also Rises (1926). Romanen gav mig en hidtil ukendt læseoplevelse, jeg 
kun kan beskrive som en særlig stemning i romanen, der greb mig og gav mig fornemmelsen af et 
univers, som bestod af meget mere end det, der stod på linjerne. Noget usagt ulmede bestandigt 
under overfladen. Jeg blev ikke taget ved hånden af en fortæller, der forklarer personernes følelser, 
holdninger og indbyrdes forhold. Romanen viste i stedet disse ting uden at befamle dem. Jeg blev 
grebet på en måde, jeg ikke før havde prøvet. Jeg må medgive, at mit litterære kendskab ikke var 
særlig imponerede i gymnasietiden, og der har sidenhen været mange andre fængslende 
læseroplevelser. Hemingway indtager dog stadig en betydelig plads på min forfatterrangliste, og 
hans fortælleteknik er da også udgangspunktet for dette speciale.  
 
Hemingway sammenlignede selv sin fortælleteknik med et isbjerg, som det ses i citatet ovenfor, og 
han brugte dermed en metafor, der antyder, at størstedelen af hans værkers indhold ligger under 
overfladen. Han skrev mindre på linjerne, men skabte samtidig mere mellem linjerne. Hemingways 
fortælleteknik har inspireret mange forfattere efter ham. I 1985 vies et dobbeltnummer af det 
litterære tidsskrift Missisippi Review til en strømning i amerikansk litteratur, som gæsteredaktøren 
Kim A. Herzinger benævner: ”minimalism” (1985, s.8). Blandt en række forfattere findes Raymond 
Carver (1938-1988) som, hvad end han vil det eller ej, herefter må se sit navn uløseligt forbundet 
med minimalismen. Hvorvidt der er tale om en ny isme eller ej, kan naturligvis diskuteres, men det 
interessante er imidlertid lighederne mellem den nye litterære strømning og Hemingways værker. 
Som vi skal se senere, slægter Carvers fortælleteknik og stil sig unægtelig Hemingway på, og 
Carver bevæger sig heller ikke langt væk fra forfaderens berømte ord (som citeret ovenfor), når han 
skriver: ”what creates tension in a piece of fiction is partly the way the concrete words are linked 
together to make up the visible action of the story. But it’s also the things that are left out, that are 
implied, the landscape just under the smooth (but sometimes broken and unsettled) surface of 
things” (1997a, s.26).  
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Med en forskydning på cirka ti år dukker minimalismen op i 90’ernes danske litteratur. Dansk og 
amerikansk minimalisme kan ikke uden forbehold sidestilles, men de to danske forfattere Helle 
Helle (1965) og Simon Fruelund (1966) lægger sig særligt tæt op ad den amerikanske version. Helle 
og Fruelund udtrykker selv en påvirkning fra både Hemingway og Carver (Helle 2008, s.120-21) 
(Fruelund 2008, s.91), som da heller ikke er svær at få øje på for hverken kritikeren1 eller den 
almindelige læser. Deres noveller afslører ikke meget på overfladen, men de giver læseren en klar 
fornemmelse af, at der er mere at komme efter. Hemingways fortælleteknik har fået nye arvtagere. 
Men de minimalistiske værker har mødt en del modstand både herhjemme og på den anden side af 
Atlanten, hvilket fører os frem til speciales problemfelt.  
1.1 Problemfelt 
Minimalismen har ry for at være særlig ubestemt af karakter, og det er ikke et helt uberettiget ry. 
Carver afslutter sin novelle ”Why don’t you dance?” fra novellesamlingen What We Talk About 
When We Talk About Love (1981) ved at lade en af fortællingens personer reflektere over det, hun 
har oplevet: ”She kept talking. She told everyone. There was more to it, and she was trying to get it 
talked out. After a time, she quit trying”. Novellen slutter på en måde, der skaber tvivl om, hvorvidt 
der skal eller overhovedet kan findes en mening med fortællingens begivenheder. Det er netop 
graden af ubestemthed, som jeg tror, særligt adskiller de yngre minimalistiske forfatteres noveller 
fra Hemingways værker, og som gør en sammenligning interessant. Det er min tese, at de 
minimalistiske noveller er mindre bestemmelige end Hemingways, og at de måske slet ikke kan 
eller skal forstås helt. Måske findes der kun isbjergets top og ingen skjulte elementer under 
overfladen. 
 
Michael Trussler skriver i en fodnote i sin artikel ”The Narrowed Voice: Minimalism and Raymond 
Carver” (1994), at styrken ved minimalisme, for ham, netop ligger i dens ubestemthed (1994, s.32). 
Det er dog langt fra alle, der mener, at ubestemthed er en styrke. Som vi skal se i specialets 
introduktion til minimalisme, kritiseres minimalismen for at lide af berøringsangst i forhold til 
virkeligheden. Dens ubestemthed afspejler en manglende forholden sig til livet, mener Robert 
Dunn: “they do not explain our lives, engage the forces that empty them, or even try to understand 
those forces. Instead they shrink away. It has been said that in our time the self is in retreat. So is 
our fiction” (1985, s.24). Mads Jensen Bunch sammenfatter i overensstemmelse hermed den danske 
                                                 
1 Lars Bukdah skriver i Generationsmaskinen (2004): ”Hemingways og Carvers fåmælte isbjerg-prosa forbliver et 
selvfølgeligt forbillede for de minimalistiske realister Helle Helle og Simon Fruelund” (2004, s.124).  
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kritik af minimalismen, som: ”stilistiske og fortælletekniske øvelser – æstetik – ude af stand til at 
sige noget væsentligt og begavet om menneskelige relationer og om den verden og virkelighed, vi 
lever i” (2003, s.236). 
 
Der er næppe nogen, der i dag ville møde Hemingways værker med samme kritik. Der er ikke 
uenighed om, at Hemingways noveller og romaner er pakkede med betydninger og stof til 
eftertanke. Jeg synes derfor, det er interessant at sammenligne en novelle af Hemingways arvtagere 
Carver, Helle og Fruelund med en af Hemingways egne for at se, om der er tale om en forandring i 
novellernes ubestemthed. Et andet udtryk for litterær ubestemthed, er den tyske litteraturteoretiker 
Wolfgang Isers (1926-2007) begreb: tomme pladser (”Lehrstellen”) (1976, s.283). Begrebet 
beskriver meget rammende det, jeg mener, når jeg taler om novellernes ubestemthed, som er et 
resultat af det, der ikke står på linjerne, det skjulte eller implicitte indhold i novellerne. Som det ses 
nedenunder, har jeg valgt at bruge begrebet tomme pladser i specialets problemformulering, frem 
for det lidt mindre præcise udtryk: ubestemtheder.  
 
Et spørgsmål, der ligger i forlængelse af en sammenligning af Hemingway, Carver, Helle og 
Fruelunds noveller, er, hvilken rolle læseren skal spille i fortolkningen af de fire noveller. Kan og 
skal læseren udfylde de tomme pladser i de minimalistiske noveller, eller er det netop tanken, at de 
skal forblive tomme? Som vi skal se senere, kritiserer Steffen Hejlskov Larsen blandt andet 
minimalistiske værker for at være så ubestemte, at alt kan trækkes fra og lægges til (1995, online), 
mens Marie Lund advarer mod, at læseren blander sig for meget og overfortolker novellerne (1998, 
s.15). Hvordan skal læseren forholde sig til fortolkningsarbejdet i de minimalistiske noveller?  
 
Specialet har til formål at komme frem til en besvarelse af de spørgsmål, der er rejst i indledningen, 
som jeg har præciseret i nedenstående problemformulering. 
1.2 Problemformulering 
Kan man spore en forandring i de tomme pladser i tre minimalistiske noveller af henholdsvis 
Carver, Helle og Fruelund sammenlignet med Hemingways ”Cat in the Rain” og i så fald, 
hvilken betydning har forandringen for læserens rolle? 
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1.3 Metode 
I 1970’erne satte Iser og den tyske Konstanzer Skole receptionsæstetikken på litteraturvidenskabens 
dagsorden. Som navnet afslører, vender receptionsæstetikken fokus mod modtagelsen af litterære 
værker. Dette speciale antager i overensstemmelse med receptionsæstetikken, at en tekst, i det 
øjeblik den læses, indgår i et kommunikativt sammenspil med sin læser, og at læseren har betydning 
for meningsdannelsen. Som i al kommunikation er der i litterær kommunikation tale om en afsender 
(forfatter), et udsagn (teksten) og en modtager (læseren). Opmærksomheden på de tre parter er 
igennem årene blevet vægtet forskelligt i fortolkningen af litterære værker. Således får forfatteren 
stor opmærksomhed i en biografisk værktilgang, mens teksten alene stjæler scenen i en nykritisk 
tilgang til værket. Nykritikkens epoke sørgede godt og grundigt for at den empiriske forfatter blev 
taget ud af kommunikationsmodellen og i stedet erstattet af den tekstintegrerede størrelse: 
fortælleren. Kommunikationsmodellen blev reduceret til to parter: tekst (udsagn) og læser 
(modtager). I dette speciale vil biografisk viden om forfatteren heller ikke spille nogen rolle i en 
tekstanalytisk sammenhæng. Forfatteren vil i stedet blive introduceret med fokus på dennes 
fortælletekniske og stilistiske karakteristika. Den helt store forskel fra nykritikken i dette speciales 
tilgang til de fire valgte noveller er inddragelsen af modtageren (læseren).  
Dette speciale sætter altså ikke spørgsmål ved receptionsæstetikkens tilgang til litteraturen, i 
hvilken læseren har del i et værks meningsdannelse, men hvilken rolle læseren har i de fire udvalgte 
novellers meningsdannelse, er netop dét, specialet vil undersøge og diskutere.  
1.3.1 Valg af teori 
Litterær ubestemthed har optaget forskellige teoretiker. Som det ses i problemfeltet og specialets 
problemformeleringen, har jeg valgt at benytte mig af Isers teori om tomme pladser.  
Sammen med Hans Robert Jauss står Iser som receptionsæstetikkens hovedteoretikere. Begge 
skabte de sig et navn med deres tiltrædelsesforelæsninger ved universitetet i Konstanz. Jauss’ tale 
blev trykt og udgivet i 1970 som Literaturgeschichte als Provokation der Literaturwissenschaft og 
samme år kom også første udgave af Isers Die Appelstruktur der Texte. Unbestimmtheit als 
Wirkungsbedingung literarischer Prosa (1970). Forelæsningerne røber hvilke interesseområder 
inden for receptionsæstetikken, der fortrinsvis kom til at optage de to teoretikere igennem deres 
karrierer. Jauss bevæger sig i receptionsæstetikkens makrounivers ud fra en litteraturhistorisk 
problemstilling, mens Iser har øje for dens mikrounivers, altså den enkelte tekst og læserens del i 
meningsdannelsen (Buhl 1986, s.50). Isers tekstteori giver indsigt i litterær ubestemthed og hans 
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teori, er et godt fundament for sammenligningen af novellernes tomme pladser, hvor de opstår og 
hvilken effekt de har.  
Isers teori går også i detaljer med den kommunikative proces mellem tekst og læser og giver derved 
en forklaringsmodel for, hvordan tekster med tomme pladser overhovedet kan fungere, og hvilken 
rolle læseren spiller i fortolkningen. Læserens rolle i et værks meningsdannelse er også blevet 
behandlet inden for en strukturalistisk og semiotisk tradition i kraft af Umberto Ecos overvejelser 
over teksters ubestemtheder (Olsen 1996, s12). Afsnittet ”læserens rolle”, som redegør for Isers og 
kort for Ecos syn på læserens rolle i et værks meningsdannelse, udgør den nødvendige teoretisk 
baggrund for at kunne diskustere læserens rolle.   
I forhold til specialets analyse er Iser og Ecos tanker om en tekstintern læser relevante. Eco supplere 
her Isers teori på et svagt punkt. Isers tekstinterne læser er en vigtig men desværre også noget uklar 
størrelse i hans teori. Eco laver desuden en gradbøjning i mere eller mindre åbne og lukkede tekster, 
som er interessant i forhold til at forstå den rolle, en læser tilskrives i tolkningen af åbne tekster, 
indenfor hvilken kategori de fire valgte noveller i specialet alle falder.  
Den amerikanske litteraturteoretiker Stanley Eugene Fish (1938) har også fået plads i afhandlingen. 
Jeg vil ikke introducere hele Fishs teoretiske standpunkt men i stedet lægge vægt på hans kritik af 
Iser som, jeg mener, har nogle interessante pointer. Selvom Fish kun direkte har taget kampen op 
med Iser, kan hans kritik også rettes mod dele af Ecos teori. Anden relevant kritik af Eco og Isers 
teorier, som jeg anvender i specialet, er hentet fra Michel Olsen og Robert Holubs introduktioner til 
receptionsæstetikken i henholdsvis Værk og læser: en antologi om receptionsforskning (1996) og 
Reception Theory - A Critical Introduction (1989). 
Empirisk eller teoretisk læser 
Receptionsæstetikkens teoretikere har arbejdet med læseren på flere forskellige måder. Nogle har 
beskæftiget sig med den empiriske læser, for eksempel den enkelte læsers individuelle forståelse af 
et værk, værkets emotionelle effekt på læseren eller betydningen af læseres forskellige 
forståelsesrammer. Stanley Fish har beskæftiget sig med sidstnævnte, men bevæger sig også 
ligesom de to andre teoretikerne i dette speciale inden for den tilgang, der arbejder med læseren 
som en teoretisk størrelse.  
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Dette speciale opererer ikke med empiriske læsere men ligesom dets teoretikere med teoretiske 
læsere: en tekstekstern og en tekstintern læser. Jeg bruger betegnelsen ”læser”, når jeg henviser til 
den teksteksterne læser (som er en hypotetisk læser) bortset fra enkelte steder, hvor jeg har fundet 
det nødvendigt for klarhedens skyld at understrege, at der er tale om en tekstekstern størrelse. Den 
teksteksterne læser diskuteres i spørgsmålet om læserens rolle. Den tekstinterne læser, som jeg har 
valgt at kalde ”læseren i teksten”, er en størrelse, der bygger på Iser og Ecos to tekstinterne læsere: 
den implicitte læser og modellæseren, som jeg vil redegøre nærmere for senere2. I min analyse vil 
jeg se på læseren i teksten. Det er ikke min analyses metode at lave en undersøgelse af forskellige 
empiriske læseres fortolkninger af novellerne. En empirisk læser vil kun blive inddraget i analysen i 
kraft af min egen fortolkning og i tilfælde, hvor jeg benytter sekundær litteratur om de fire noveller 
og dermed henviser til en analytikers tolkning af novellerne (evt. for a vise at novellerne er blevet 
læst forskelligt, men også at tomme pladser er blevet udfyldt ens i forhold til tekstens guidelines).  
 
1.3.2 Afgrænsning 
Isers begreb tomme pladser dækker over tre former for tomme pladser, som jeg redegør for i 
teoriafsnittet ”Tomme pladser”. To af dem findes på tekstens syntagmatiske akse, mens den sidste – 
også kaldt negationer – findes på tekstens pragmatiske akse. Sidstnævnte er ikke medtænkt i 
problemformuleringen fordi de, som der redegøres for senere, ikke er relaterede til en teksts 
ubestemthed og derfor falder uden for specialets interesseområde.  
 
En afhandling, der omhandler fire forskellige forfattere, kan meget hurtigt overstige sit sideantal.  
Mine introduktioner af forfatterne er derfor selektive og omhandler kun emner, der er af relevans 
for analysen af de valgte noveller samt for diskussionen af læserens rolle. Således er det for 
eksempel væsentlig at introducere Hemingways fortælleteknik, mens det er irrelevant at se på hans 
forkærlighed for tyrefægtning, om end den tematik også er ganske spændende.  Den tid Hemingway 
skrev i, og den form for modernisme han lancerede, er ligeledes interessant i forhold til den rolle, 
læseren tilskrives i hans værker. Der findes mange definitioner af begrebet modernisme, og det må 
derfor være på sin plads at redegøre for, hvordan det anvendes i denne afhandling, inden jeg går 
videre. Da begrebet her er relevant i forhold til en amerikansk forfatter, definerer jeg det i 
overensstemmelse med The Norton Anthology of American Literature, som ”(..) literature produced 
                                                 
2 Se afsnittet ”Læseren i teksten” 
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under the influence of the modern temper” og som tidsbegrænset til perioden mellem de to 
verdenskrige (Baym & Holland 2003, s.1814).  
 
Raymond Carver forbindes uløseligt med litterær minimalisme, og specialets to danske forfattere 
falder inden for samme kategori. Jeg vil ikke i dette speciale forsøge at bevise eller afvise, om 
Carver, Helle og Fruelund er minimalister, men i stedet beskrive de fortælletekniske karakteristika 
ved minimalismen, som er relevant for min analyse af de tre noveller og for diskussionen af 
læserens rolle. Begrebet minimalisme bruges i denne afhandling som en betegnelse for en stilart 
begrænset til en nyere litterær bevægelse, hvis højdepunkt mere præcist kan fastsættes til 
henholdsvis 70-80’ernes USA og 90’ernes Danmark. Tidsrammen er udtryk for højdepunktet i de to 
lande (minimalismens storhedstid om man vil), og tidlige og sene værker sprænger rammen i begge 
ender. Helle og Fruelund udkommer for eksempel fortsat med minimalistiske værker ind i det 21. 
århundrede. Hemingways værker kan i begrebets bogstavelige forstand (litteratur med minimal 
udtryksform) beskrives som minimalistiske, men hans værker falder altså uden for brugen af 
begrebet i denne afhandling. Mange definitioner af begrebet minimalisme er ganske enkelt 
beskrivelser af karakteristika ved form, stil og indhold. Jeg vil ikke redegøre for alle afskygninger 
af minimalismen, men i specialets introduktion til dansk og amerikansk minimalisme, vil jeg 
beskrive de karakteristika, som svarer til den minimalisme, der er repræsenteret og vil blive 
diskuteret i specialet.  
 
1.3.3 Short story, kortprosa eller novelle  
Jeg bruger i dette speciale genrebetegnelsen novelle3 for de fire værker af Hemingway, Carver, 
Helle og Fruelund, som jeg arbejder med. Følgende vil jeg kort præcisere, hvad jeg mener, når jeg 
skriver novelle.  
 
Myretue eller isbjerg   
Den klassiske novelle beskriver ifølge Kamilla Löfström Kristensen en ”en enkelt begivenhed som 
et brat vendepunkt” (2002, s.232), en beskrivelse der er i overensstemmelse med den tyske forfatter 
Johann Wolfgang von Goethes forsøg på at definere novellen under den tyske romantik (Lund 
1997, s 25). Den danske litteraturprofessor Aage Henriksen sammenligner novellens ”begivenhed” 
med en stok, der stikkes ned i en myreture: ”Myretuen forstyrres af et fremmedlegeme, et uønsket 
                                                 
3 Når jeg i teorien og analysen skriver tekst, er der specifikt tale om det skrevne ord på linjerne.  
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element, nemlig stokken der skaber uro i myrernes ordnede lilleverden. Stokken i myretuen er en 
fortælling om et afgrænset univers der forandres af en bestemt begivenhed, og denne begivenhed 
bliver bestemmende for resten af historiens forløb” (Kristensen 2002, s.233). Kristensen sætter 
denne klassiske novelle-forståelse overfor den amerikanske short story tradition. Dennes kendetegn 
ved, at begivenhedsmodellen forsvinder, og handlingen nedprioriteres. Fortælleren viser situationer, 
nærmest filmisk uden at forklare, og læseren må selv skabe årsager og sammenhænge (2002, s.233). 
En sådan beskrivelse af den amerikanske novelle passer bedst fra begyndelsen af det 20’ende 
århundrede, hvor Sherwood Andersen revolutionerede den amerikanske novelle ved at bryde med 
det forrige århundredes plottradition (Kimbel 1984, s.62). Skal man bruge et billede, der modsvarer 
stokken i myretuen, er det Hemingways berømte isbjergmetafor, der bedst beskriver den 
amerikanske novelle (Kristensen 2002, s. 229).  
Det er vigtigt at pointere, at det ikke er den klassiske, europæiske novelle jeg sigter på, når jeg i 
dette speciale bruger betegnelsen novelle, men derimod den amerikanske short story-tradition, som 
særligt Andersen og Hemingway formede den. Det er jo netop Hemingways stil, jeg mener, at 
Carver, Helle og Fruelund er arvtagere af.  Kristensen påpeger da også netop disse tre forfatteres 
tilknytning til den amerikanske short story-tradition (2002, s.229).  
 
Jeg kunne have valgt at bruge betegenlsen: kortprosa, som rent sprogligt lægger sig tættere op ad 
short story. Samtidig undgår denne betegnelse associationer til den klassiske novelle. Men kortprosa 
er heller ikke en uproblematisk betegnelse, for hvor kort er kort? Der er udkommet meget kortere 
prosa end det, der behandles i specialet. Kortprosa er desuden en meget bredtfavnende betegnelse, 
der dækker over langt mere eksperimenterende værker end de tre valgte. Brixvold og Jørgensen 
skriver således om kortprosaens rummelighed i efterskriftet til Antologi af Dansk Kortprosa (1998):  
 
Måske er det i virkeligheden mere rimeligt at kalde den et genrefelt end en genre, dvs. et felt 
hvor forskellige litterære kvaliteter kan modstilles for at samordnes eller kontrastere. Man 
kunne se det som en slags valgfrihed mellem forskellige ”hovedformer” (…). Den enkelte 
kortprosateksts karakter er da afhængig af, hvordan den indplacerer sig mellem disse 
hovedformer. (1998, s.169)  
 
Mit valg er altså faldet på betegnelsen: novelle, hvilket særligt skyldes, at de danske forfattere på 
omslaget af værkerne Rester og Mælk, hvorfra specialets to danske noveller er hentet, beskriver 
indholdet som ”noveller”.     
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2. Tomme pladser 
Iser er ikke den første, der har beskæftiget sig med ubestemtheder i det litterære værk eller 
medtænkt deres betydning for læseren. Roman Ingarden (1893-1970) introducerer begrebet 
”Ubestimmtheitsstellen des Textes” (Iser 1976, s.267) i sit arbejde med reception af kunst, som 
bygger på hans fænomenologiske lærermester Edmund Husserls (1859-1938) iagttagelser omkring 
tingsperception (Buhl 1986, s.17). Ingarden mener, at læseren udfylder og konkretiserer en teksts 
ubestemtheder, men han giver kun læseren en lille indflydelse på meningsdannelsen som for 
eksempel det at bestemme en persons øjenfarve, hvis teksten ikke specificerer den (Olsen 1996, 
s.23). Iser går skridtet videre og giver læseren afgørende betydning for meningsdannelsen. I Isers 
teori får ubestemthederne en mere central plads. Kort sagt er ubestemthederne ifølge Iser både 
primus motor bag læserens deltagelse i og fortolkning af det værk, han læser, og samtidig regulerer 
ubestemthederne denne aktivitet hos læseren.  
 
Isers tiltrædelsesforelæsning ved universitetet i Konstanz Der Appelstruktur der Texte – 
Unbestimmtheit als Wirkungsbedingung literarischer Prosa løfter som nævnt sløret for 
hovedpunkterne i hans tekstteori. Han beskriver senere teorien mere dybdegående i sine to værker 
Der Implizite Leser - Kommunikationsformen des Romans von Bunyan bis Beckett (1972) og Der 
Akt des Lesens - Theorie ästhetischer Wirkung (1976). Det er disser værker, der først og fremmest 
ligger til grund for redegørelsen af Isers tekstteori i både dette og næste kapitel.  
2.1 Wolfgang Isers tekstteori 
Når vi læser et litterært værk, er vi ifølge Iser ikke blot passive modtagere af et færdigproduceret 
budskab. Vi indlader os derimod på en kommunikationsproces, hvor vi i sammenspil med teksten 
realiserer4 værkets mening – eller for at bruge Isers terminologi: dets æstetiske objekt (”ästhetische 
Gegenstand”) (Iser 1976, s.162). Det vil sige, at meningen først dannes  i mødet med læseren og 
ikke er en størrelse, der eksisterer uafhængigt af læseren: ”Bedeutungen literarischer Texte werden 
überhaupt erst im Lesevorgang generiert; sie sind das Produkt einer Interaktion von Text und Leser 
und keine im Text versteckten Größen, die aufzuspüren allein der Interpretation vorbehalten bleibt“ 
(Iser 1970, s.7). En udsigelse, hvad enten det er et verbalt udsagn eller en tekst, får først mening i 
det øjeblik, den har en modtager – udsigelsen kan selvfølgelig godt eksistere uden en modtager, 
men er i så fald ganske ubetydelig – udsigelsens meningsdannelse er på den måde afhængig af 
                                                 
4 Iser kalder læserens deltagelse i meningsdannelsen for tekstens realisering (”Realisierung”) (1976, s.113). 
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modtageren. Modtageren er ligeledes afhængig af udsigelsen og er hverken i verbal eller litterær 
kommunikation fuldstændig frit stillet i sin tolkning (For eksempel er betydningen af udsigelsen 
”Nina elsker Peter” afhængig af modtagerens fortolkning af verbet ”elsker” - som holde af, være 
forelsket i eller lidenskabelig kærlighed – men udsigelsen begrænser dog modtagerens fortolkning, 
så det ikke kan betyde for eksempel ”Nina hader Peter”). 
 
Isers tanker om den litterære kommunikative proces trækker på viden fra J.L Austins teori om 
sproghandlinger. Iser er særligt interesseret i teoriens indsigt i, hvilke faktorer der afgør, om en 
kommunikationssituation er succesfuld eller ej5. Der er tre afgørende faktorer: både afsender og 
modtager må være villige til at deltage i sproghandlingen, konventionerne for sproghandlingen må 
være valide for begge parter og samtidig må procedurerne omkring kommunikationen accepteres af 
begge parter (Iser 1976, s.92). Iser mener, at de samme faktorer gør sig gældende i spørgsmålet om, 
hvorvidt den litterær kommunikation mellem tekst og læser lykkedes eller mislykkedes (1976, 
s.89). De to parter i den litterære kommunikationsproces er teksten og læseren som, idet læseren 
sætter sig ned og læser teksten, må siges at være villige deltagere. Sproghandlingens konventioner 
og procedurer oversætter han til det litterære univers som tekstens repertoire (”Repertoire”) og 
strategier (”Strategien”) (1976, s.115). Jeg uddyber betydningen af tekstens repertoire og strategier 
nedenfor.  
 
Der er dog en væsentlig forskel mellem verbal og litterær kommunikation, som ligger i 
sidstnævntes mangel på en situationel kontekst: ”Die Gemeinsamkeit des Sprachhabitus von 
fiktionaler und gebrauchssprachlicher Rede findet an einem entscheidenden Punkt ihre Grenze. Der 
fiktionalen Rede fehlt der Situationsbezug, dessen hohe Definiertheit im Sprechaktmodell 
vorausgesetzt ist, wenn die Sprachhandlung gelingen soll” (Iser 1976, s104). Manglen på en 
specifik situationel kontekst resulterer i to særlige ubestemtheder for den litterære kommunikation: 
en mellem tekst og læser og en mellem tekst og virkelighed (Iser 1976, s.109). En sproghandling 
kan opfattes på mange måder, men i en ansigt-til-ansigt situation kan modtageren reducere 
ubestemthederne ved at spørge ind til afsenderens intention. En læser kan derimod ikke bede 
teksten om at uddybe noget eller på anden måde relatere tekstens udsagn til en faktisk situation, og 
derfor er der en særlig ubestemthed mellem tekst og læser. Den manglende situationelle kontekst 
skaber også en ubestemthed mellem tekst og virkelighed. For Iser hænger denne ubestemthed 
                                                 
5 J.L. Austins teori om sproghandlinger er udgivet i bogen How to do Things with Words (1962). John R. Searle har 
videreudviklet Austins tanker i bogen Speech Acts (1969). 
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sammen med en forskel i vores opfattelse af virkelige objekter og vores opfattelse af det litterære 
objekt, som han adskiller med verberne: perception (”Wahrnehmen”) og ideation (”Vorstellen”) 
(1976, s.222). Mens vi helt enkelt og passivt kan percipere et virkeligt objekt, skal det litterære 
objekt først skabes i læserens forestilling. Det sker i form af ubevidste mentale billeder, som Iser 
med Husserls ord kalder ”passive Synthesen” (1976, s.220), men de er hver især kun en del af det 
litterære objekt, som lidt efter lidt samles til et hele: ”Nun, literarische Gegenstände kommen 
dadurch zustande, daß der Text eine Mannigfaltigkeit von Ansichten entrollt, die den Gegenstand 
schrittweise hervorbringen und ihn gleichzeitig für die Anschauung des Lesers konkret machen” 
(Iser 1970, s.14). Med andre ord er skønlitterære tekster fiktive, og deres objekt har ikke samme 
bestemte status som et virkeligt objekt: ”Das aber heißt, daß ein sogenannter literarischer 
Gegenstand nie an das Ende seiner allseitigen Bestimmtheit gelangt” (Iser 1970, s.14). Heri ligger 
den litterære kommunikations særlige ubestemthed mellem tekst og verden. 
 
Fish kritiserer Iser for hans skelnen mellem non-litterær perception ”that requires only that we 
check its structure against the already constituted structure it reproduces or describes” og litterær 
ideation, ”that requires us to produce the objects, events and persons to which it (in a curious, even 
mysterious, literary way) refers” (1981, s.8). Fish angriber ikke Isers påstand om, at læseren 
supplerer det litterære objekt i sin ideation af samme men derimod antagelsen om, at læseren ikke 
supplerer noget i perceptionen af non-litterære objekter. For Fish er der ikke forskel: “what must be 
supplied in literary experience must also be supplied in the ”real life” experience to which it is [in 
Iser’s  theory] point by point, opposed” (1981, s.8). Jeg vil slutte mig til Fishs kritik af Isers 
differentiering. Jeg mener, Fish har ret i, at vores perception af et virkeligt objekt ikke er passiv men 
påvirket af subjektet. Samtidig vil jeg gøre opmærksom på, at kritikken ikke rokker ved Isers 
iagttagelse af det litterære objekts ubestemthed. Kritikken forkaster blot den påstand at 
ubestemtheden er forbeholdt litteraturen.  
 
I Isers teori er det netop de to oven for beskrevne ubestemtheder, der gør, at læseprocessen ikke blot 
er envejskommunikation af et bestemt budskab fra tekst til læser. Ubestemthederne er grundvilkåret 
for interaktionen mellem tekst og læser, fordi de aktiverer læseren (Iser 1976, s.262-63). Ifølge Iser 
vil læseren forsøge at overvinde tekstens ubestemtheder (1976, s.288). Han vil søge at skabe 
sammenhæng i tekstens udsagn og derved få bugt med de kommunikative ubestemtheder mellem 
tekst og læser. Samtidig vil han prøve at konkretisere tekstens objekt og dermed udfylde 
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ubestemtheden mellem teksten og virkelighed. På den måde aktiverer ubestemthederne læseren og 
tvinger ham til at være medskabende i meningsdannelsen. En tekst med en høj grad af 
ubestemtheder vil i høj grad aktivere læseren og omvendt. Læserens bidrag i udfyldningen af 
tekstens ubestemtheder vil jeg uddybe i kapitlet ”Læserens rolle”. 
 
2.1.1 Tomme pladser 
Jeg har indtil videre redegjort for litterære ubestemtheder, men Iser bruger endvidere to velkendte 
kategorier: tomme pladser (”Leerstellen”) og negationer (”Negationen”) (1976, s.283). Tomme 
pladser er et centralt udtryk i Isers terminologi, men som Holub påpeger, giver Iser aldrig en helt 
tilfredsstillende definition (1989, s.93). Iser bruger udtrykket både som en specifik kategori og som 
en overkategori for forskellige varianter af tomme pladser. Hans brug af tomme pladser som 
overkategori inkluderer på steder, det han kalder negationer, men han adskiller ellers overordnet 
negationer fra tomme pladser, som noget der opstår på læseprocessens paradigmatiske akse frem for 
dens syntagmatiske akse (Iser 1976, s.332). I dette speciale holder jeg de to kategorier adskilt. Når 
jeg bruger begrebet tomme pladser, henviser det altså kun til dem, der opstår på tekstens 
syntagmatiske akse. En redegørelse for forskellen mellem de to kategorier kommer nedenfor.  
 
For Iser har de tomme pladser en meget vigtig funktion: ”Sie gilt es alt Kommunikations-
bedingungen zu begreifen, da sie die Interaktion zwischen Text und Leser in Gang bringen und bis 
zu einem gewissen Grade regulieren” (1976, s.283-84). For at forstå deres funktion, som 
igangsættere af interaktionen mellem tekst og læser, er det nødvendigt at se nærmere på tekstens 
repertoire og strategier. En litterær teksts repertoire består af udvalgte konventioner fra den 
virkelige verden. Teksten kan trækker på forskellige sociale, kulturelle, intertekstuelle og litterære 
konventioner, som danner den genkendelige baggrund for læseren, der er nødvendig for, at han kan 
acceptere tekstens verden (1976, s.115). Den selektion og organisering, der finder sted af tekstens 
repertoire, er tekstens strategier (1976, s.144). 
 
2.1.2 Tomme pladser på den paradigmatiske akse 
Repertoirets selektion danner en forgrunds- og baggrundsstruktur i teksten: de valgte elementer står 
i forgrunden og den kontekst, de er taget fra i den virkelige verden, danner baggrunden. Her tales 
som nævnt om sociale og kulturelle normer såvel som litterære konventioner (Holub 1989, s.87). 
Fjernet fra deres oprindelige kontekst– og i stedet sat ind i en anden kontekst i tekstens univers - 
(ud)stilles konventionerne i et nyt lys for læseren (Iser 1976, s.156). De konventioner, som læseren 
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hidtil ubevidst har været en del af, bevidstgøres for ham. Læserens klarsyn skærpes yderligere, hvis 
teksten negerer konventionernes validitet. Depragmatiseringen af konventionerne er udtryk for den 
ubestemthed, som Iser kalder negation.  
 
For Iser er det definitionen på god litteratur og litteraturens særlige egenskab, at den kan få læseren 
til at reflektere over de gængse konventioner. Litterære værker, der blot reproducerer og bekræfter 
herskende konventioner, har ikke samme kvalitet. De tildeler kun læseren en passiv rolle, hvorimod 
han aktiveres, hvis repertoiret udfordrer hans konventioner (Holub 1989, s.94). Eco er enig med Iser 
i, at det er et positiv træk, når værker sætter spørgsmål ved herskende konventioner. Eco skriver 
således om Kafkas værker:  
 
The work remains inexhaustible insofar as it is ‘open’, because in it an ordered world based 
on universally acknowledged laws is being replaced by a world based on ambiguity, both in 
the negative sense that directional centers are missing and in a positive sense, because values 
and dogma are constantly being placed in question. (Eco 1979, s.54) 
 
Iser ser særligt denne egenskab i moderne litteratur (1976, s.338) – hvilket ikke er så overraskende, 
når man tænker på modernismens brud med litterære traditioner og samtidig dens problematisering 
af den dengang dominerende opfattelse af verden eller menneskets forståelse af virkeligheden i det 
hele taget6. Ifølge Holub bliver problemet, at Iser får mærket traditionel litteratur som triviel og får 
svært ved at forklare, hvorfor moderne læsere kan være interesserede i og få noget ud af ældre 
værker (1989, s.87).  
 
2.1.3 Tomme pladser på den syntagmatiske akse 
Det, Iser specifikt kalder tomme pladser, opstår som nævnt i modsætning til negationerne på 
tekstens syntagmatiske akse der, hvor der er et behov for at skabe forbindelse mellem tekstens 
forskellige segmenter. En tom plads er kort sagt lig med mangel på sammenhæng i teksten: 
”Leerstellen sind als ausgesparte Anschließbarheit der Textsegmente zugleich die Bedingungen 
ihrer Beziehbarkeit” (Iser 1976, s.302). Hvis sammenhængen mellem en teksts segmenter er uklar – 
for eksempel ved modstridende, uventede eller springende perspektiver i en tekst - opstår der en 
                                                 
6 Se afsnittet ”Hemingway og modernismen” 
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tom plads. Holub mener, at Isers tomme pladser hovedsageligt opstår på plottets7 niveau (1989, 
s.93). Der hvor historiens handlingsforløb ikke er sammenhængende, hvor det bryder læserens 
forventninger, og hvor læseren er eneste bindeled mellem handlingens udvikling og det hidtil læste. 
Det er op til læseren at udfylde de tomme pladser, og derved initierer de læserens tolkende aktivitet: 
”Indem die Leerstellen eine ausgesparte Beziehung anzeigen, geben sie die Beziehbarkeit der 
bezeichneten Positionen für die Vorstellungsakte des Lesers frei“ (Iser 1976, s.284). 
 
Ud over tekstens forgrunds- og baggrundsstruktur findes der også en tema- og horisontstruktur. Den 
udgøres af tekstens organisering af dens forskellige perspektiver som fortællerens og de forskellige 
personers (Iser 1976, s.163). Alle tekstens perspektiver kan ikke præsenteres for læseren på én gang 
men introduceres løbende i læseprocessen. Det perspektiv, der på et givent sted er i fokus, vil være 
tema, mens de perspektiver, teksten tidligere har introduceret læseren for, danner en horisont.  
Efterhånden som perspektiverne introduceres, bevæger de sig imellem tema og horisont i læserens 
perception og belyser hinanden i en kontinuerlig vekselvirkning. Når læserens fokus flyttes til et nyt 
tema, udgør det forrige perspektiv en ledig plads, som ofte vil være det perspektiv, hvorfra læseren 
vil betragte det nye tema (Iser 1976, s. 306-9). Tekstens tema- og horisontstruktur styrer således 
læserens tilegnelse af tekstens perspektiver. De af-tematiserede perspektivsegmenter udgør en tom 
plads.   
 
Den engelske oversættelse af Isers tekstteori The Act of Reading – A Theory of Aesthetic Response 
(1978) benævner denne slags tomme pladser vakancer (”vacancies”) (Iser 1980a, s.198). En 
underkategori, som Iser senere selv bruger blandt andet i sit essay “Interaction between Text and 
Reader” (1980): ”(…) it might be more appropriate to designate the marginal or horizontal position 
as a vacancy and not as a blank (…)” (1980b, s115), og som jeg derfor også vil anvende i dette 
speciale. De tomme pladser i form af vakancer guider læserens fortolkning af det nye tema (som så 
igen kaster nyt lys over de tidligere temaer), så den ikke er vilkårlig. På den måde er de tomme 
pladser i form af vakancer med til at styre læserens tilegnelse af teksten:  
 
Denn das zum Thema erhohene Segment wird ja nicht isoliert gewärtigt, sodern erscheint in 
der konditionierung jenes Segment zum Horizont seines Wahrgenommenwerdens geworden 
                                                 
7 Når jeg fremover bruger ordet plot, skal det forstås som en histories handlingsforløb, som man ville referere det i et 
resumé. Det er særligt i analysen nødvendigt med et ord, der er forbeholdt handlingsforløbet, fordi specialets noveller 
drejer sig om mere, end deres handling afslører. 
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ist. So beitet die Leerstelle der fallengelassenen thematischen Relevanz eine wichtige 
Steuerungsfunktion für den Erfassungsakt. (Iser 1976, s.307)  
 
Vi har set på, hvor de tomme pladser opstår. Vi ved, at de aktiverer læseren og er et spillerum for 
hans fortolkning. Ifølge overstående citat fra side 307 har de tomme pladser endnu en funktion: de 
regulerer til en vis grad interaktionen mellem tekst og læser. De tomme pladser vil aldrig fuldt ud 
kunne bestemme en forbindelse eller betydning i teksten, de er jo netop indbegrebet af mangel på 
bestemthed, men de kan guide den forbindelse læseren danner.  
Et tekstsegment bærer ikke determinans i sig selv, men får den i sammenhæng med andre. De 
tomme pladser er en invitation til at finde the missing link, og dermed markerer de også, at der er et 
link. Iser kalder dem meget rammende ”Gelenke des Textes” (1976, s.284). De tomme pladser i 
teksten markerer altså behovet for sammenhæng, en sammenhæng som det er op til læseren at lave:  
 
Zeigte sich ihre elementare Funktion zunächst darin, daß sie durch ausgesparte 
Anschließbarkeit die Textsegmente zu wechselseitigen Projektionsflächen organisierte, so ist 
sie nun als Rahmen der miteinander verspannten Segmente die Bedingung dafür, daß der 
Leser ein Beziehungsverhältnis produzieren kann. (Iser 1976, s.306)  
 
Fordi læseren ved, at der er en forbindelse, sættes han i stand til at determinere forholdet mellem 
dem. I analysen af Fruelunds novelle skal vi særligt se, hvordan de tomme pladser fungerer som 
hængsler mellem novellens forskellige elementer.  
 
De tomme pladser er ikke den eneste faktor, der guider læserens realisering. Tekstens regulerer 
selvsagt også læserens aktivitet: ”Das Verschwiegene bildet den Antrieb der Konstitutionsakte, 
zugleich aber ist dieser Produktivitätsreiz durch das Gesagte kontrolliert, das sich seinerseits 
wandelt, wenn das zur Erscheinung gebracht wird, worauf es verwiesen hat” (Iser 1976, s.265-266). 
Iser skriver et andet sted ligeledes, at forfatteren med sin rådighed over diverse narrative teknikker 
har stor mulighed for at påvirke læseren (1974, s. 282).   
 
Eksempler på tekststrategier  
Iser kommer med eksempler på, hvordan de tomme pladser kan tilrettelægges således, at værker 
mere eller mindre sandsynligt opnår en bestemt effekt hos læseren. Værker, der har til formål at 
drive propaganda, vil ønske at styre læserens realisering så meget som muligt. Sådanne værker vil 
have et reduceret antal tomme pladser, for at begrænse læserens aktivitet. Tekstens strategier må 
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sikre, at der er sammenhæng mellem dens perspektiver, så læserens deltagelse kontrolleres.  De 
tomme pladser, der er i teksten, er pladser, der kan udfyldes af simple ja eller nej beslutninger fra 
læserens side. Værkerne må tillade denne begrænsede valgfrihed, så læseren kan føle en vis form 
for medskabelse (Iser 1976, s.294-96).  
 
En anden tekststrategi, som spiller på de tomme pladsers aktivering af læseren, er den, vi kender fra 
ugebladslitteraturen, hvor fortællingen cuttes flere gange i dens fulde forløb og først fortsættes ugen 
efter. Sådanne åbenlyse tomme pladser sætter læserens forestilling i gang, og han vil formentlig 
digte forskellige fortsættelsesforløb, inden det næste blad kommer. Hvis en sådan fortælling blev 
læst uden afbrydelser, ville den ikke have samme gribende effekt. I filmens verden frembringer 
traileren samme effekt hos tilskueren (Iser 1976, s.296-98). De få glimt, man får af filmens 
handling, sætter tilskueres forestilling i gang med at skabe sammenhæng og glæde sig til at se, om 
det er lykkedes produceren.  
 
I modsætninger hertil står den moderne litteratur, som James Joyces roman Ulysses (1922), hvis 
perspektiver er arrangerede således, at skiftende perspektiver tvinger læseren til at stille spørgsmål 
ved alle perspektiverne (Holub 1989, s.89). For samtidens læsere af Ulysses betød det formentlig en 
del frustrerede forventninger, fordi kommunikationen mellem tekst og læser krævede noget nyt af 
læseren. Romanen er langt mere ubestemt end den traditionelle litteratur, og dens perspektivstruktur 
tilbyder ikke læseren nogen form for holdepunkt. Eco mener i overensstemmelse med Iser, at den 
moderne litteratur er mere ubestemt end tidligere, fordi litteraturen udvikler sig i takt med trends i 
den samtidige videnskabelige tankegang (1979, s.58). Således vil en moderne verden, der sætter 
individer over for flere valg end tidligere og flertydighed i stedet for én sandhed, også have 
litteratur, der sætter sin læser i samme position. Med den moderne litteratur sker der en udvikling, 
som vi også skal se i afsnittet om Hemingway og modernismen, hvor litteraturen går fra at være et 
middel til afslapning og til, at læseren bliver sat på arbejde i forsøget på at skabe mening i 
puslespillet (Iser 1972, s.169-70). 
 
2.2 Opsamling 
Specialets problemformulering foreskriver en undersøgelse af de tomme pladser i Hemingways 
”Cat in the Rain” sammenlignet med tre minimalistiske noveller. Isers teori leverer de nødvendige 
redskaber til at kunne lokalisere novellernes tomme pladser og undersøge deres funktion i teksten. 
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Er de tomme pladser mindre bestemmelige i de minimalistiske noveller, eller har de ikke forandret 
sig? En analyse af en novelles tomme pladser forudsætter også et kig på novellens tekst. De tomme 
pladser er jo netop lig mangel på sammenhæng i teksten. De eksplicitte og implicitte elementer er 
uløseligt forbundne, fordi det eksplicitte guider læserens realisering af det implicitte, og fordi det 
implicitte, idet det bringes op til overfladen, kaster nyt lys over det eksplicitte. De tomme pladser og 
teksten vil derfor begge være genstand for undersøgelse i specialets komparative analyse af 
novellernes tomme pladser. Sidst men ikke mindst er der læseren. Han er et vigtigt element i 
forhold til de tomme pladser. På den ene side starter de tomme pladser læserens tolkende aktivitet, 
og på den anden side er det læseren, der udfylder de tomme pladser. I det næstfølgende kapitel vil 
jeg gå i dybden med læserens rolle i denne kommunikationsproces.  
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3. Læserens rolle  
Orienteringen mod læseren frem for forfatteren eller teksten tilregnes først og fremmest den franske 
teoretiker Roland Barthes (1915-80) og hans berømte essay ”The Death of the Author” (1967). Som 
med spørgsmålet om hønen og æggets oprindelse er der delte meninger om, hvorvidt litteraturen 
selv eller Barthes’ essay proklamerer forfatterens død først, men Barthes kan under alle 
omstændigheder tilskrives en bevidstgørelse af fænomenet og dets konsekvens for læserens rolle. 
Essayet handler nemlig ikke alene om ”the death of the author”, men også om ”the birth of the 
reader”(Barthes 1967, online). Med Barthes rykker læseren i centrum for meningsdannelsen: “a 
text’s unity lies not in its origin but in its destination” (1967, online). Fælles for specialets tre 
teoretikere er, at de tillægger læseren en betydning i det litterære værks meningsdannelse. Dette 
speciale stiller da heller ikke spørgsmål ved, om læseren har en rolle, men diskuterer hvilken rolle 
læseren har. En rolle der, trods fælles fokus på læseren, ikke ses helt ens hos de tre teoretikere. 
 
Dette kapitel redegør for Isers og kort for Ecos forståelse af læserens rolle. Fishs syn på læserens 
rolle er en modpol til de to andre teoretikere, og hans teori introduceres hovedsageligt som et 
relevant kritisk input. Jeg har gjort brug af Fishs samling af essays i værket Is There a Text in This 
Class? The Authority of Interpretive Communities (1980) samt hans kritiske essay ”Why No One’s 
Afraid of Wolfgang Iser” (1981). 
  
Kapitlet udreder Iser og Ecos brug af to forskellige tekstinterne læsere: den implicitte læser (”Der 
implizite Leser”) og modellæseren (”The Model Reader”), som i begge teorier har betydning for 
den teksteksterne læsers rolle. Udover de værker af Iser, som er nævnt i starten af sidste kapitel, er 
dette kapitel skrevet på baggrund af Ecos The Role of the Reader – Explorations in the Semiotics of 
Texts (1979), som både har et teoretisk og et praktisk indhold. Jeg har særligt gjort brug af bogens 
første to kapitler ”Introduction: The Role of the Reader” og ”The Poetics of the Open Work”, som 
præsenterer Ecos teoretiske overvejelser.  
 
3.1 Den teksteeksterne læser 
Et centralt begreb i Isers redegørelse for, hvordan læseren er med til at realisere et værks æstetiske 
objekt, er: læserens vandrende synspunkt (”Der wandernde Blickpunkt”) (1976, s.177). Læsning er 
et tidsligt forløb, og læseren kan ikke overskue et helt værk på en gang. Derfor kan han ikke 
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realisere værkets æstetiske objekt fuldt ud, før han har læst den sidste side. Læserens forståelser af 
det forudgående og forventninger til det kommende i teksten må hele tiden reguleres i 
overensstemmelse med tekstens udvikling (Iser 1976, s.181-83). Læseren må løbende tage valg og 
bestemme, hvilke forbindelser og betydninger han vil udfylde tekstens tomme pladser med.  
 
Læseren drages i denne proces ind i teksten, så den ikke længere er et objekt, der betragtes og 
vurderes, men en verden, der opleves (Iser 1976, s. 177-78). Læseren står ikke som et mere eller 
mindre passivt subjekt, der observerer et givent objekt. Han er en del af objektet, fordi han er en del 
af skabelsesprocessen. Uden hans realisering ville værkets æstetiske objekt slet ikke eksistere.  
Men læseren er ikke alene om meningsdannelsen. Som beskrevet i afsnittet ”Wolfgang Isers 
tekstteori” dannes et værks æstetiske objekt i kommunikationsprocessen mellem tekst og læser. Det 
er ikke en størrelse, som er immanent i hverken teksten eller læseren, men som skabes i 
læseprocessen (Iser 1970, s.7). De to parter spiller forskellige men indbyrdes afhængige roller. 
Tekstens rolle er at give instruktioner for produktionen af det æstetiske objekt (Iser 1976, s107).  
Men teksten er fyldt med forskellige tomme pladser og er derfor afhængig af læserens supplering.  
 
Læserens rolle er dermed at realisere det æstetiske objekt, en opgave som er afhængig af tekstens 
instruktioner. Dette sammenspil resulterer i en gylden middelvej mellem tekstens og læserens 
vægtning i tolkningen af et værk: “Deshalb bleibt der Sinn auf das bezogen, was der Text sagt, und 
ist kein Phantasma des Lesers; dennoch muss er in der Vorstellung erzeugt werden (…)” (Iser 1976, 
s.231) På den ene side er læserens tolkning ikke arbitrær, fordi den er ”steuert”, ”vorstrukturiert” 
(Iser 1976, s.40) eller ”gelenkt” (Iser 1976, s.198) af teksten, og på den anden side er læserens 
subjektivitet ikke blot velkommen men tilmed en nødvendighed for meningsdannelsen.  
 
Fish kritiserer Isers teori for at være en sådan bekvem gylden middelvej (1981, s.13), en god 
blanding af objektivitet og subjektivitet i form af tekstens og læserens sammenspil, der gør det 
muligt at acceptere forskellige fortolkninger, men samtidig ikke utallige fortolkninger. Fish mener 
ikke, at Isers påstand om en vis portion objektivitet er gyldig. Som beskrevet oven for skelner Iser 
mellem teksten og læserens subjektive supplement som to parter, der er indbyrdes afhængige. I Isers 
teori er teksten bestemt (objektiv), mens dens æstetiske objekt er ubestemt og derfor må realiseres 
af læseren. Med Fishs ord skelner Iser altså mellem ”what is already given and what must be 
brought into being by interpretative activity” sidstnævnte også beskrevet med ordet “supplied” 
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(1981, s.6). Problemet er ifølge Fish, at man ikke kan tale om teksten, som en objektiv eller ”given” 
størrelse, fordi alt der læses også fortolkes. Der findes ingen tilgang til en tekst, som er uberørt af 
fortolkning, og derfor kan man heller ikke se teksten som en selvstændig, ren størrelse: ”(..) the 
textual segment that initiates the process of construction in Iser’s sequence is itself a construction 
(…) there can be no category of the ”given” if by given one means what is there before 
interpretation begins?” (Fish 1981, s.8). Ifølge Fish er al perception medieret, og han argumenterer 
derved for, at også teksten er ”supplied”. 
 
Samtidig argumenterer Fish for, at alt er ”given” i den forstand, at læseren ikke er fri til at tolke som 
et unikt individ. Læseren er en del af fortolkningsfællesskaber, der determinerer hans fortolkning 
(1981, s.11), som derved er ”given”. Teksten og læserens realisering er altså ifølge Fish på en gang 
”given” og ”supplied”, og han mener ikke, at de to kategorier kan adskilles, som Iser gør det:  
 
 “supplied” and “given” will only make sense as fundamental categories of classification if 
the entities to which they refer are pure, if, at some level, we can speak meaningfully of a text 
that is simply there, waiting for a reader who is, at least potentially wholly free. But it is 
precisely that purity I have been calling into question by pointing out on the one hand that 
perception is always mediated (and therefore objects are never available directly), and on the 
other that perception is always conventional (and therefore reads are never free). (1981, s.11-
12)  
 
Jeg vil mene, at Fish har ret i disse antagelser. Påstanden om objektivitet i Isers teori, som nok er 
tiltalende, er ikke reel, forstået på den måde, at teksten, som skulle udgøre den objektive dimension, 
ikke kan adskilles fra læserens forståelse af den, som noget der blot er. Teoretisk set undergraver 
dette præmisserne for min problemformulering (og min analysemetode), som bygger på en 
antagelse om, at teksten har betydning for læserens rolle. En antagelse, som stammer fra Isers teori, 
hvor der er et afhængighedsforhold mellem tekst og læser. Fish lægger sig ud med alle 
analysemetoder, der hævder en vis objektivitet på tekstens vegne, som Holub også påpeger:  
 
Fish’s objections to the problem of the given and the supplied call into question not only 
Iser’s theory of response, but any endeavor to come to terms with the reading process, 
including, one might add, his own. By setting the stakes at the level of the linguistic code, he 
undermines the coherence of any more limited approach to literary reception and effect. 
(1992, s.34) 
 
Men i praksis er konsekvensen af Fish teori ikke, som han selv påpeger, at man ikke kan lave en 
analyse, der skelner mellem det, der allerede er i teksten (”given”), og det læseren bidrager med 
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(”supplied”) (1981, s.7). Konsekvensen af Fishs kritik er derimod, at sådanne analyser ikke kan ses 
som en perfekt middelvej mellem objektivitet og subjektivitet. En analyse vil være overvejende 
subjektiv (og samtidig ikke unik for individet, som er determineret af sit fortolkningsfællesskab). 
Fishs kritik af Iser kan altså først og fremmest bruges til en metodisk bevidsthed om uundgåelig 
subjektivitet (hvad enten man så mener, at subjektiviteten er unik eller, som Fish mener, bundet til 
et fortolkningsfællesskab). De tomme pladser jeg identificerer i analysen er mine, så at sige, 
ligesom de tekstlige elementers bestemthed er lig min forståelse af dem. En metodisk bevidsthed er 
da også netop det, Fish ønsker at opnå: “The choice is never between objectivity and interpretation 
but between an interpretation that is unacknowledged as such and an interpretation that is at least 
aware of itself. It is this awareness that I am claiming for myself” (1976, s.167).  
 
Fishs kritik af Isers opdeling i det, der allerede er i teksten og det læseren bidrager med, kan også 
rettes mod Ecos teori. Eco ser også tekst- og læserforholdet som et kommunikativt sammenarbejde 
(1979, s39), hvor læseren er en forudsætning for et værks meningsdannelse, og tekstens strukturer 
er retningsgivende for dennes aktivitet8 (Eco1979, s.6).  
Eco klassificeres ofte som tilhørende den strukturalistisk-semiotiske skole, men han gør op med 
tanken om, at kunstværket har en struktur, der helt objektivt kan analyseres (Olsen 1996, s.46). Hos 
Eco har den, der ser kunstværket, hører musikstykket eller læser bogen del i dannelsen af værket. 
Lévi-Strauss og det franske strukturalistisk orienterede litteraturvidenskabelig miljø opponerede 
mod at inddrage modtageren i værkanalysen (Eco 1979, s.3), men Eco ser læseren som en 
forudsætning for værkets meningsdannelse frem for som et forstyrrende element: ”To postulate the 
cooperation of the reader does not mean to pollute the structural analysis with extratextual elements. 
The reader as an active principal of interpretation is a part of the picture of the generative process of 
the text” (1979, s.4).    
 
Da min tilgang til novellerne i analysen ikke vil være strukturalistisk orienteret, vil jeg ikke gå i 
dybden med den del af Ecos teori her men blot kort beskrive, hvorledes årsagen til læserens 
aktivitet hos Eco adskiller sig fra årsagen hos Iser. Forskellen ligger i Ecos semiotiske tilgang til 
værket, som viser sig i hans fokus på tekstlige koder: ”The reader finds his freedom (…) in 
choosing which codes to apply” (1979, s.39).  Fordi der eksisterer adskillige koder og underkoder 
samt forskellige kommunikationssituationer, er der ingen garanti for, at læseren deler tekstens 
                                                 
8 Læseren aktualiserer, ligesom han i Iseres teori realiserer, tekstens betydning (Eco 1979, s.39). 
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valgte koder. Tværtimod kan tekstens udtryk (”linear text manifestation”) (Eco 1979, s.15) 
tilskrives en stor varietet af mulige betydninger. Eco forfølger ubestemtheden helt ned på det 
grammatiske niveau, hvor han viser, hvordan selv pronominer kan tilskrives forskellig betydning. 
Denne ubestemthed gør læseren til en nødvendig faktor for konstitueringen af værkets mening. 
Læseren bidrager med sin subjektivitet til meningsdannelsen i sine valg og reducering af 
muligheder i tekstens koder (Eco 1979, s.23).  
 
3.1.1 Stanley Fish 
Fish er mere kompromisløs i sit syn på læserens rolle end Eco og Iser. I den beskrevne kritik af Iser 
fornemmes Fishs mening om læserens roller. De to teoretikeres uenighed om læserens aktivitet 
bunder i deres forskellige syn på teksten. For Fish eksisterer der ikke en tekst uafhængigt af 
læseren, for læserens rolle er ikke blot at læse teksten, men at skrive den (Fish 1976, s.171). 
Naturligvis ikke forstået på den måde at læseren rent fysisk skriver teksten, men at det er læseren, 
der producerer hele tekstens mening. Fish mener ikke, der på nogen måde kan være tale om en 
iboende betydning i en tekst:  ”the assumptions to which I stand opposed [are]: the assumption that 
there is a sense, that it is embedded or encoded in the text, and that it can be taken in at a single 
glance” (1976, s.158). Det er derimod læseren, der producerer teksten og dens mening – ikke blot 
de ubestemte dele – men hele teksten. Også forfatter intentionen og tekststrukturerne, som hos Iser 
og Eco eksisterer før og uafhængigt af læseren, er ifølge Fish ikke noget, der er i teksten, men noget 
som læseren producerer: ”intention is no more embodied ”in” the text than are formal units; rather 
an intention, like a formal unit, is made when perceptual or interpretative closure is hazarded; it is 
verified by an interpretive act, and I would add, it is not verifiable in any other way” (1976, s.164). 
Der findes ikke nogle ”formal features”(Fish 1976, s.163), som er uberørt af fortolkning. Tekstens 
grammatik, linjer, perspektiver, metaforer og alt, hvad vi normalt tilskriver teksten, er ifølge Fish 
noget, vi selv skaber på grund af givne tolkningsstrategier. Læserens erfaring og tekstens formelle 
enheder kan ikke ses uafhængigt (Fish 1976, s.165), opdelt i en subjektiv og objektiv del, eller en 
ubestemt eller bestemt del, som det ellers tit er tilfældet. Som Fish konkluderer andetsteds: ”like it 
or not, interpretation is the only game in town” (1980, s.355).  
 
Samtidig er det tydeligt, at noget styrer læserens tolkning – den samme læser reagerer jo forskelligt 
på forskellige værker, og forskellige læsere reagerer ens på den samme værk - men det er altså 
ifølge Fish ikke teksten (som jo er uadskillelig fra læserens tolkning (1980, s.342)). Iser og Eco 
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mener, at læserstabiliteten (flere læser et værk ens) og læservarieteten (én læser flere værker 
forskelligt) bunder i tekststyrelse, men Fish mener, at: “both the sability and the variety are 
functions of interpretative strategies rather than of texts” (1976, s.168).  Man kan ikke tale om 
samme og forskellige tekster ifølge Fish, men om de samme eller forskellige fortolknings strategier, 
der producerer henholdsvis de samme eller forskellige tekster.  
 
Interpretive communities are made up of those who share interpretative strategies not for 
reading (in the conventional sense) but for writing texts, for constitution their properties and 
assigning their intentions. In other words, these strategies exist prior to the act of reading and 
therefore determine the shape of what is read rather than, as it is usually assumed, the other 
way around. (1976, s.171)  
 
”Interpretive communities” (fortolkningsfællesskaber) er et vigtigt ord i Fishs teori. Det er som 
nævnt ikke teksten, der producerer fortolkningen, men fortolkningen der producerer teksten. En 
tolkning som er styret af et givent fortolkningsfællesskab. Det lyder fint i teorien, men Fishs 
konkrete eksempler kan være svære at sluge, som for eksempel hans påstand om at to digte kun 
er forskellige, fordi vi læser dem forskelligt:  
 
If I read Lycidas and The Waste Land differently (in fact I do not), it will not be because the 
formal structures of the two poems (to term them as such is also an interpretive decision) call 
forth different interpretive strategies but because my predisposition to execute different 
interpretive strategies will produce different formal structures. (1976, s.169)   
 
Det er ikke overraskende, at Fishs syn på hvorvidt en fortolkning kan siges at være forkert, er at alle 
fortolkninger er mulige. Når vi alligevel kan blive enige om, at nogle tolkninger er ’langt ude’, 
mener Fish, at det - frem for tekstens egenart – skyldes “the presently recognized interpretive 
strategies for producing the text” (1980, s.347). Tolkningsstrategier udvikler sig og dermed også 
grænserne for, hvilke tolkninger der er acceptable. Fish kommer som eksempel med Faulkners ”A 
Rose for Emily” (1930), hvoraf der findes en freudiansk, en mytologisk, en sociologisk og en 
lingvistisk accepteret læsning, men ikke for eksempel en eskimoisk læsning. Sidstnævnte findes 
ikke, ifølge Fish, fordi teksten udelukker muligheden, men fordi de eksisterende tolkningsstrategier 
ikke rummer en sådan læsning (1980, s.346-47). Som Fish skriver, kan strategierne ændre sig til at 
rumme en sådan (nuværende ’langt ude’) tolkning, hvis for eksempel der blev fundet et brev, hvor 
Faulkner skriver: ”that he always believed himself to be an Eskimo changeling” (1980, s.346). 
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Fish bruger samme argument til at forsikre sine kritikere om, at relativisme ikke er en konsekvens 
af hans teori. Blot fordi alle læsninger teoretisk set er mulige, vil alle læsninger aldrig være 
acceptable, for fortolkninger vil altid være kontrolleret af givne fortolknings strategier: “The 
mistake is to think of interpretation as an activity in need of constraints, when in fact interpretation 
is a structure of constraints” (1980s, s.356).  
 
Der rejser sig, synes jeg, med Fishs teori et spørgsmål om, hvorvidt litterær analyse er en værdig 
aktivitet. Hvis ’sandheden’ om teksten er relativ og vores forskellige læsninger kun er udtryk for 
subjektivitet (som tilmed er ufri), hvad skal vi da bruge litterær kritik til? Hvis man som Fish 
mener, at en tekst ikke besidder nogen grad af objektivitet, er det også irrelevant at diskutere 
læserens rolle i minimalismen, modernismen eller nogen anden isme for den sags skyld, for da er 
læserens rolle teoretisk set altid den samme – han skaber teksten. I praksis vil hans tolkning være 
bestemt af det fortolkningsfællesskab han tilhører, og det vil sige, at læserens rolle ikke tilskrives 
ham af teksten, men af et givent fortolkningsfællesskab. Fish giver det uundgåelige, men ikke 
særlig tiltalende svar på dette problem: ”I may, in some sense, know that my present reading of 
Paradise Lost follows from assumptions that I did not always hold and may not hold in a year or so, 
but that “knowledge” does not prevent me from knowing that my present reading of Paradise  Lost 
is the correct one” (1980, s.359). Det er svært at bestride Fishs teori om, at ingen tekst blot er som 
en objektiv størrelse, læseren spiller op imod, men det er mindst lige så svært at acceptere Fishs 
svar på den litterære analyses berettigelse. Ikke desto mindre er det, ifølge Fish, vilkårene vi må 
leve med. 
 
Her synes jeg dog, at vi bevæger os ind på en svaghed ved Fishs teori. Fish tanker om tekstens, 
læserens og analytikerens rolle er radikale, men det bliver ved bevidstheden. En bevidsthed som i 
teorien synes rigtig og ligefrem vigtig, men som i praksis enten undergraver arbejdet med litterære 
tekster, eller slet ingen konsekvens har i hverdagens møde med tekster. For som der stod oven for, 
ændrer teorien ikke ved, at vi kæmper for den tolkning, som vi nu føler, er den rigtige – vi er blot 
bevidste om, at den kan være anderledes i morgen og i øvrigt ikke er mere ’sand’ end naboens.  
I dette speciale bliver det altså også ved bevidstheden for Fish teori, en metodisk bevidsthed i 
analysen om, at skellet mellem tekst og læser, som jeg drager i overensstemmelse med Isers teori, 
ikke er et skel mellem ren objektivitet og subjektivitet, men derimod mellem min forståelse af 
teksten og min udfyldning af dens tomme pladser.  
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Et andet spørgsmål, der rejser sig i Fish teori, er spørgsmålet om forfatterens rolle. Jeg mener som 
nævnt i specialets metodeafsnit ikke, at forfatteren er særlig interessant i forhold til sit værk som 
privat person, men i den forstand, at der findes en afsender, som har valgt ord, sætninger, 
perspektiver osv. synes jeg, han er relevant. For der må være forskel på en side papir med tilfældige 
ord (evt. udvalgt at en computer) og en side med en tekst, skrevet af en person, der behersker 
sprogets koder. Fish mener, der kun er forskel på tekster, fordi vi går til dem med forskellige 
strategier. Min pointe er, at forfatteren også er en del af et fortolkningsfællesskab og derfor vil 
kunne skrive en tekst, der kommunikerer med læseren, og derfor har det også betydning, hvad han 
skriver (om det er The Waste Land eller Lycidas). Problemet er, som jeg ser det, at Fish i sit angreb 
på tekstens status ’glemmer’, at teksten er et udtryk for sproglige koder, som vi kommunikerer 
ganske succesfuldt med sprogligt og tekstligt (også selvom det ikke er objektivt).  
Fish skriver faktisk i overensstemmelse med min pointe om forfatterens betydning, at:  
 
(…) what utterers do is give hearers and readers the opportunity to make meanings (and texts) 
by inviting them to put into execution a set of strategies. It is presumed that the invitation will 
be recognized, and the presumption rests on a projection on the part of a speaker or author of 
the moves he would make if confronted by the sounds or marks he is uttering or setting down 
(1976, s.173). 
 
Men jeg har svært ved at se, hvordan citatet passer ind i resten af Fishs teori. For hvis forfatteren 
vælger bestemte udtryk (baseret på sin egen forståelse af samme) for at kommunikere med læseren, 
så er der en mening, som er til stede i teksten før mødet med læseren, nemlig den af forfatteren 
intenderede.  
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3.2 Læseren i teksten  
Den tekstinterne læser er en vigtig størrelse i både Eco og Isers teori. Modellæseren og den 
implicitte læser ansporer nemlig begge den teksteksterne læsers aktivitet. Men de to tekstinterne 
læsere er forskellige af karakter. Specialets introduktion af dem begge skal ses som en redegørelse 
for ”læseren i teksten”, som er mit udtryk for den tekstinterne læser, analysen ser på.  
 
3.2.1 Modellæseren 
Eco gør op med den enkle tre-elements kommunikationsmodel (afsender-budskab-modtager), hvor 
modtageren afkoder afsenderens budskab ud fra en fælles kode9 (1979, s.5). For at sikre 
kommunikativ succes, må en tekst have en strategi, der medregner modtageren. En sådan strategi er 
et resultat af forfatterens forestilling om læseren. Ifølge Eco forstiller en forfatter sig modtageren og 
skriver en tekst, som er tilpasset denne læser (1979, s.7). Det resulterer i, at både forfatter og læser 
er implicit tilstede i teksten, nærmere bestemt som de to tekststrategier: modelforfatteren10 og 
modelæseren (Eco 1979, s.10). Idet forfatteren forudser sin læser, anvender han en bestemt samling 
koder for at kommunikere med ham (man vil for eksempel bruge forskellige sproglige koder i en 
børnebog og i en videnskabelig artikel). Forfatterens forestilling om læserens fortolkning resulterer 
altså i tekstens kommunikative strategi:  
 
To make his text communicative, the author has to assume that the ensemble of codes he 
relies upon is the same as that shared by his possible reader. The author has thus to foresee a 
model of the possible reader (herafter Model Reader) supposedly able to deal interpretatively 
with the expressions in the same way as the author deals generatively with them. (Eco 1979, 
s.7) 
 
Forfatteren forudsætter, at læseren har samme koder, og derfor kan fortolke udtryk på samme måde, 
som forfatteren har brugt dem i sin produktion. Ifølge Eco kan man derfor finde frem til en generel 
modellæser, ved at se på tekstens valg af: dens særlige sproglige kode, dens litterære stil og dens 
”specializationindices”, som for eksempel specifikt fagsprog eller direkte henvendelse til læseren 
(1979, s.7). Mange tekster viser deres modellæser ved på den måde at kræve særlig kompetence. 
Modellæseren er altså en ren tekstlig konstruktion, der kan findes ud fra, hvad teksten forudsætter, 
at dens læser besidder af leksikalsk, encyklopædisk, geografisk og anden viden.  
                                                 
9 En sådan model pacificerer modtagerens rolle i kommunikationen. Eco opstiller i stedet en mere avanceret model (dog 
stadig simplificeret, som Eco selv påpeger), der tager høje for al den støj, han mener, der findes på 
kommunikationslinjen, og som gør modtagerens rolle interessant og betydningsbærende (1979, s.14). 
10Modelforfatteren er til stede i kraft af: en genkendelig stil, en ren aktantrolle og som illokutiv eller perlokutiv instans 
(Eco 1979, s.10).    
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Som sådan sættes modellæseren ikke i relation til den teksteksterne læser, som jo sagtens kan være 
af en helt anden støbning (en dansker der læser et Thailandsk menukort, eller et barn der læser en 
videnskabelig artikel i moderens studiebog). Men modellæseren betyder, at der er en rigtig måde at 
læse en tekst på, nemlig den (eller de) af forfatteren intenderede. I mine ovenstående eksempler, kan 
man hurtigt blive enig om, at barnet ikke læser artiklen på den rigtige måde men hvad med 
eksempler, hvor et litterært værk læses forskelligt? Eksemplerne er mange, og bedømmelsen af 
fortolkninger som naive, dårlige, gode og korrekte vidner om indstillinger til værker, der siger at de 
kan tolkes rigtigt og forkert. Eco er specialets klareste fortaler for en intenderet mening, og dermed 
muligheden for at tolke korrekt eller forkert. Det betyder dog ikke, at der ifølge Eco kun er én 
korrekt læsning af et værk, for en forfatter kan have skabt en åben tekst, som kan rumme flere 
betydninger.   
 
3.2.2 Åbne og lukkede tekster 
Umberto Eco skelner ligesom Iser mellem tekster, der giver læseren mere eller mindre plads. I hans 
terminologi er der tale om åbne (”open”) og lukkede (”closed”) tekster (1979, s.8-9). Eco lægger ud 
med at sige, at et værk i sig selv er en unik og lukket form, men at det i læsningen konstituerer et 
mere eller mindre åbent produkt afhængig af dets modtagelighed over for forskellige fortolkninger: 
”A work of art, therefore, is a complete and closed form in its uniqueness as a balanced organic 
whole, while at the same time constituting an open product on account of its susceptibility to 
countless different interpretations which do not impinge on its unadulterable specificity” (Eco 1979, 
s.49). I hvor høj grad en tekst er modtagelig over for fortolkning, uden at dets oprindelige 
bestemthed berøres, er det der klassificerer teksten som åben eller lukket.  
 
Lukkede tekster leder deres læser ad en forudbestemt sti. Hver skridt af historien fremkalder netop 
den forventning, som det kommende også opfylder. Der er, beskrevet med Isers terminologi, stort 
set ingen tomme pladser i tekststrategierne, som bryder læserens forventning. Ofte bliver teksterne 
dog læst ud fra en anderledes forståelse end den af forfatteren intenderede, og de lukkede teksters 
svaghed ligger i, at forfatteren ikke har forestillet sig denne mulighed (Eco 1979, s.8). Tekstens 
oprindelighed kan ikke rumme alsidig fortolkning, men den kan alligevel læses på alle måder. Ikke 
som et resultat af tekstens indre struktur, men som et resultat af ydre initiativer, som bruger teksten i 
stedet for at lade sig bruge af den. I den forstand er intet mere åbent end en lukket tekst: ”A text so 
immoderately ’open’ to every possible interpretation will be called a closed one” (Eco 1979, s.8).  
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En åben tekst har derimod en strategi, der sigter mod en udetermineret reaktion: “a text that not only 
calls for the cooperation of its reader, but also wants this reader to make a series of interpretive 
choices which even though not infinite are, however, more than one” (Eco 1979, s.4). Det åbne 
værk har et stort forråd af betydning. Næsten hvert et sted i en åben tekst åbner for valg i læserens 
forestilling om tekstens videre forløb (Eco 1979, s.32). Men det betyder ikke, at man kan gøre, hvad 
man vil med teksten. Ifølge Eco kan man kun gøre det, som teksten vil: “You cannot use the text as 
you want, but only as the text wants you to use it. An open text, however ’open’ it be, cannot afford 
whatever interpretation. An open text outlines a ‘closed’ project of its Model Reader as a 
component of its structural strategy (1979, s.9). Den åbne teksts struktur kan altså rumme alsidig 
fortolkning, men samtidig kan den, i modsætning til den lukkede tekst, ikke læses på en hvilken 
som helst måde. Går man ud over dens ellers åbne ramme, kollapser teksten. Som eksempler på 
åbne værker nævner Eco Kafka og Joyces værker (Eco 1979, s.10).   
 
3.2.3 Den implicitte læser 
Eco og Iser er enige om, at læserens rolle er foregrebet i tekstens struktur, og at den tekstlige 
konstruktion ansporer den teksteksterne læser til at spille en bestemt rolle: ”Folglich hält jeder 
literarischer Text ein bestimmtes Rollenangebot für seine möglichen Empfänger parat”11 (Iser 1979, 
s.61). Isers implicitte læser adskiller sig fra Ecos modellæser, ved ikke alene at defineres som en 
tekstuel størrelse men også som processuel. Den implicitte læser spænder over to poler nemlig 
teksten og læseprocessen: “This term (den implicitte læser) incorporates both the prestructuring of 
the potential meaning by the text, and the reader’s actualization of this potential through the reading 
process” (Iser 1980, s.xii)12.  Hvis en så styrende faktor som den implicitte læser kun var en tekstlig 
konstruktion, ville det indskrænke den frihed, som Iser ellers tildeler læseren. Som citatet viser, 
omfatter den implicitte læser derfor også læserens realisering i læseprocessen, men ikke den 
teksteeksterne læser (1972, s.9). Hvis Isers implicitte læser skal forstås som en størrelse, der ikke 
inkluderer den teksteksterne læser (som jo er ham, der realiserer værket), må han med ”the reader’s 
actualization of this potentiel through the reading process” mene de generelle mentale processer, 
ved hjælp af hvilke enhver læser realiserer værkets objekt og ikke en tekstekstern læsers realisering.  
                                                 
11 I den engelske oversættelse udspecificeres denne rolle til at være lig den implicitte læser: ”No matter who or what he 
may be, the real reader is always offered a particular role to play, and it is this role that constitutes the concept of the 
implied reader” (Iser 1980, s.34). 
12 Citatet er hentet fra den engelske oversættelse af Isers Der impliztte Leser, fordi den her igen er mere udspecificeret i 
beskrivelsen af den implicitte læser. 
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Som Jakob Lothe påpeger i Narrative in fiction and film: an introduction (2000), er der en dualitet i 
Isers implicitte læser, som Lothe beskriver på følgende måde: ”The implied reader is thus both 
active and passive: active by making the text meaningful, passive since the premises of the text’s 
production of meaning are given in its discourse and narration” (2000, s.19). I teorien er det ikke en 
problematisk tanke, men i praksis er det svært at afgøre, hvor fri læseren er til at skabe værkets 
æstetiske objekt. Ifølge Holub er problemet med dualiteten i definition af den implicitte læser netop, 
at Iser kan bevæge sig frem og tilbage mellem tekst og læser uden helt at afklare forholdet mellem 
de to parters bidrag (1989, s.85). 
 
3.3 Opsamling  
Det er ikke svært at finde ligheder i Eco og Isers syn på læserens rolle. Selv om de opstiller 
forskellige bevæggrunde for læserens aktivitet, er de enige om, at læseren ikke er en passiv 
modtager, men en aktiv medskabende del af værkets meningsdannelse. De mener samtidig begge, at 
teksten til en vis grad styrer læseren med dens struktur. Helt enige er de dog ikke. Iser adskiller sig 
fra Eco ved at acceptere pluralisme som et resultat af læserens aktivitet, frem for en egenskab i 
teksten. En fundamental forskel i de to teorier, som i sidste ende betyder, at Isers læser er mere fri 
til at fortolke end Ecos. For mig at se stammer denne forskel i de to teoretikeres syn på den 
teksteksterne læsers rolle fra deres forskellige syn på den tekstinterne læser. Ecos modellæser er en 
ren tekstlig størrelse og en guide for læserens aktivitet, som efterlader et af teksten afgrænset 
spillerum for fortolkning. Isers implicitte læser er også en guide for læseren, men den implicitte 
læser ikke kun lig tekststrukturen men også realiseringsprocessen, som er ubestemt og derved 
tillader større tolkningsfrihed. 
 
Iser og Ecos teorier supplerer hinanden godt. Mens Iser i sin beskrivelse af den implicitte læser går i 
dybden med læserens realiseringsproces, kommer han ikke meget ind på den del, der består af ”the 
prestructuring of the potential mening in the text” (Iser 1980, s.). Det gør Eco til gengæld i sin teori 
om modellæseren, som netop er en tekstlig størrelse. Trods deres forskellige definitioner af en 
tekstintern læser (om den er en ren tekstlig størrelse eller også omfatter realiseringsprocessen) er 
Eco og Iser enige om, at den tekstinterne læser er lig, hvordan teksten i sin struktur forudsætter en 
læser. En sådan forståelse vil være fundament for min undersøgelse af læseren i teksten i analysen, 
som skal give et billede af, hvilken rolle de minimalistiske noveller tilskriver deres læser.  
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Mens specialets analyse af novellernes tomme pladser udelukkende bygger på Isers teroi, vil 
analysen af læseren i teksten også gøre brug af Ecos teori. Alle specialets fire noveller falder i mine 
øjne inden for Ecos kategori af åbne tekster. Ecos påstand om, at den åbne tekst ikke kan læses, som 
man nu vil, er interessant for min diskussion af læserens rolle i specialets minimalistiske noveller, 
der netop kritiseres for at være så åbne, at alt kan lægges til og trækkes fra.   
 
Inden vi går til analysen skal de fire forfattere, deres stil og fortælleteksniske karakteristika 
introduceres, som den nødvendige baggrund for analysen af novellernes tekstlige elmenter. 
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4. Ernest Hemingway  
Med udgivelserne af berømte værker som Virginia Woolfs Mrs. Dalloway (1925), James Joyces 
Ulysses (1922) og T. S. Eliots The Waste Land (1922) kan 1920’erne siges at være et højdepunkt i 
engelsk og amerikansk litterær modernisme. Hemingways ”Cat in the Rain” udkom ligeledes i dette 
årti, mere præcist i 1925, i novellesamlingen In Our Time. På det tidspunkt boede Hemingway i 
Paris på anbefaling af landsmanden Sherwood Andersen (Reynolds 1989, s.8) og var en del af 
byens avantgardistiske kunstnermiljø. Her læste han banebrydende forfattere som Joyce og Eliot i 
Sylvia Beachs boghandel Shakespeare and Company, han oplevede Gris, Picasso og Matisses 
malerier på væggene i Gertrud Steins lejlighed på Rue de Fleurus, og hos poeten Ezra Pound fik han 
indsigt i klassik litteratur (Reynolds 1989, s.11,30 og 40). Paris havde meget at tilbyde den unge 
Hemingway, der viste sig at være lærenem. Med In Our Time - og kun et år senere med romanen 
The Sun Also Rises (1926), som for alvor gjorde Hemingway til et kendt navn – bragte Hemingway 
ligesom sine samtidige kollegaer fornyelse til det litterære marked. In Our Time var første skud på 
stammen af en stil og teknik, som ville komme til at forgrene sig langt ind i eftertidens prosa.  
 
4.1 Hemingway og modernismen 
Hemingway var 18 år gammel, da han fulgte med sit land i krig i 1917. Hans deltagelse i 1. 
Verdenskrig blev dog kort. Efter kun tre ugers tjeneste i Røde Kors’ ambulancekorps blev han såret 
og måtte tilbringe de næste seks måneder på et hospital i Milan, Italien, hvor efter han vendte hjem 
til USA (Baym & Holland 2003, s.2207). Hemingways fysiske deltagelse i krigen var kortvarig, 
men krigens mén var langvarige. Ikke alene for Hemingway, men for en hel generation, som 
krigens ødelæggelser og brutalitet efterlod desillusionerede. Den kulturelle og sociale situation efter 
krigen synes bedst udtrykt i titlen på Eliots berømte digt The Waste Land. Den moderne verden var 
i ruiner. Der måtte være noget fundamentalt galt med en civilisation, som kunne tillade en så 
grusom krig (Baym & Holland 2003, s.1974).  
 
Det var langt fra alle modernister, der beskæftigede sig direkte tematisk med krigen, men i 
Hemingways tidlige litteratur var det et gennemgående tema. In Our Time består, ud over værkets 
16 noveller, af et tilsvarende antal vignetter, hvoraf de første syv beskriver krigssituationer, 
formentlig set gennem den unge soldat Nick Adams perspektiv, selvom han ikke nævnes ved navn i 
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dem alle13. Hvorvidt den enkelte vignet har betydning for den novelle, den står foran, kan 
diskuteres, men vignetternes tilbagevendende tematisering af krigen har uden tvivl en betydning. 
Krigen figurerer som en uundgåelig og tilbagevendende faktor i menneskets bevidsthed, og dens 
virkning rækker langt ud over dens afslutning. På den måde fanger In Our Time tiden, som titlen 
antyder og som E.R Hagemann beskriver det:  
 
(…) for what Hemingway has done is to reconstruct a decade, 1914-23. His choice is not 
random. The Great War and its aftermath were, collectively, the experience of his generation, 
the experience that dumped his peers and his elders into graves, shell-holes, hospitals, and 
onto gallows. These were “in our time”, Hemingway is saying, and he remarks the significant 
and the insignificant. (1990, s.192) 
 
Hemingways helte er mærkede af krigens sår. I ”Soldier’s Home” (1925) og ”Big Two-Hearted 
River” (1925) har den hjemvendte krigsveteran, Nick, svært ved at finde fodfæste i en almindelig 
hverdag. I debutromanen The Sun Also Rises bærer en anden krigsveteran, Jake Barnes, rundt på et 
sår fra krigen. Det er ikke fysisk muligt for ham at være sammen med en kvinde, men den største 
skade er emotionel. Stein skulle efter sigende have kaldt de amerikanske udenlandsforfattere i 
20’ernes Paris for: ”a lost generation”. Et udtryk som Hemingway citerer på omslaget til A Sun Also 
Rises. Det virker da også som en rammende beskrivelse for de følelseshandikappede karakterer, der 
udgør romanens persongalleri. Da bogen udkom, blev den i første omgang set som en satire, en 
udstilling af de såkaldte fortabte individer, men Hemingway udtrykte selv, at han så romanen som 
en tragedie (Nahal 1972, s.29).  
 
4.1.1 Modernismens formmæssige udtryk 
På den ene side var krigens følge et chokerende tab af værdier, normer og ellers hidtil ubestridte 
sandheder, og på den anden side var den en motivation for forandring og for en søgen efter nye og 
forhåbentlig bedre veje. For mange var det umuligt at fortsætte i de kulturelle spor fra før krigen. 
Dette gjaldt ikke mindst for kunsten: “Previously sustaining structures of human life, whether social 
political, religious or artistic, had either been destroyed or shown up as falsehoods or fantasies. To 
                                                 
13 Michael Reynolds argumenterer for, at Nick er fortælleren bag alle historierne i novellesamlingen ud fra en slutning 
på novellesamlingens sidste novelle “Big Two-Hearted River”, som Hemingway slettede før udgivelsen: ”And there at 
the end when Nick stepped into the water painted by Cézanne, the reader came full circle, realizing that Nick was the 
writer telling all the stories. It was a loop, an ending so different that the reader would be forced back to the beginning 
to read again in a different light.” (1989, s.234). Hvorvidt det netop er Nick, der er fortælleren bag alle historierne kan 
diskuteres, men jeg vil give Reynolds ret i, at det giver god mening at læse novellerne som fortalt af en fortæller mærket 
af krigens erfaring.  
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the extent that art incorporated such a false order it had to be renovated” (Baym & Holland 2003, 
s.1814). Der var brug for nye måder at afspejle en ny virkelighed på, og derfor blev modernismens 
ærinde også i stor grad at bryde med traditionel form. Det bedste prosaeksempel er formentlig 
Joyces roman Ulysses, der i høj grad eksperimenterer med romanens form, og som af sammen 
grund er blevet kaldt ”the very encyclopedia of modernist forms” (Matz 2004, s.10). Gennem 
kunstens nye form ønskede modernisterne at vise verden på en ny måde og derved hjælpe læseren 
til at se, føle og opleve den på ny. Konventionelle udtryksformer fordrer kun konventionel 
perception, og derfor var en defamiliarisering af verden gennem nye udtryksformer vigtig (Matz 
2004, s.71). Modernismen dækker over mange udtryksformer, og selvom det er fristende at se 
nærmere på dem alle, vil jeg begrænse mig til dem, der har relevans for Hemingways stil og 
fortælleteknik.  
 
Ét af modernismens kendetegn er fragmentet. Eliots The Waste Land behandler ikke kun den 
moderne tilstand i dets indhold. Digtets form er i lige så høj grad tematiserende. Frem for en 
traditionel sammenhængende struktur består digtet af fem diskontinuerlige dele. Hver del er bygget 
op af fragmenter af litterære og historiske allusioner, myter og legender, brudstykker af samtiden og 
surrealistiske billeder. Det fragmentariske værk afspejler i sin form den moderne verden: ”the shape 
itself is significant – meaningful precisely because it seems incoherent, a broken mirror only better 
able to reflect a shattered culture” (Matz 2004, s.5). Men fragmentet repræsenterer også en anden 
betydning. Fælles for modernisterne er et ønske om at oversætte livet, som det opleves - ”raw 
experience” (Lodge 1977, s.157) - til det trykte ord, og deres metode er de fornyede udtryksformer. 
Lange værker opbygget af fragmenter, eller korte værker, der viser et øjeblik i livet, er et forsøg på 
at gøre litteraturen mere realistisk. En klassisk kronologisk og sammenhængende fortælling 
afspejler ikke andet end en kunstigt konstrueret helhed. Livet opleves som en serie af øjeblikke og 
afspejles bedst i en struktur af fragmenter. Fragmentet viser derfor helheden bedre eller mere 
realistisk.  
 
Mens Woolf særligt eksemplificerer denne formbrug i engelsk litteratur, er det Sherwood Anderson, 
der med novellesamlingen ”Winesburg, Ohio” (1919) introducerer den i amerikansk litteratur 
(Kimbel 1984, s.63). Den klassiske romans trepartsplotstruktur - med introduktion, komplikation og 
løsning – bliver særligt offer for kravet om en mere virkelighedstro fremstilling. Mange 
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modernistiske værker begynder i stedet in medias res, er opbygget af fragmenter og ender lige så 
brat, som de begynder eller i et antiklimaks:  
 
(…) it is plot, more than anything else that came to seem antireal. Anderson said it best, and 
once he has said it and acted upon it, it does not need to be said again, even though there is no 
writer of significance after him who does not feel it. No segment of life can be said to begin, 
or end, or resolve itself. Life does not contain plot. (Stevick 1984, s.15)  
 
Novellen er med dens korte form et oplagt medium for brudstykker af livet. Mange af Hemingways 
noveller er netop sådanne mindre dele af en større historie. Den berømte novelle ”Hills Like White 
Elephants” (1927) handler om et ungt par, der er blevet gravide, og som står over for den svære 
beslutning om at få barnet eller en abort. Men teksten viser kun læseren en lille del af historien 
bestående af en samtale mellem de to. På overfladen virker samtalen ganske betydningsløs, men 
læseren fornemmer snart, at der ligger en større historie bag, som rækker ind i både fortiden og 
fremtiden for det unge par. Et eksempel på Hemingways brug af fragmentet er de ovenfor nævne 
vignetter fra In Our Time. De er alle uintroducerede øjebliksbilleder, der synes at sige en hel del 
mere end blot den øjebliksscene, de beskriver. Man får den fornemmelse, at Nick har oplevet krigen 
i øjeblikke i stedet for som et kronologisk forløb, der begynder og stopper med hans fysiske 
deltagelse.  
 
Fortællerens rolle undergik stor forandring i den moderne litteratur. Den klassiske alvidende 
fortæller, der med sin overlegne indsigt sad med alle svarene og kunne levere den perfekte 
fortælling, blev af modernisterne set som et urealistisk element. En sådan fortæller var et udtryk for 
en objektivitet og sammenhæng, som ingen længere troede på. Den alvidende fortæller skiftes 
derfor ud til fordel for den begrænsede subjektive synsvinkel hos en eller flere: ”… in real life the 
truth is always only partial. So the omniscent, panoramic, impersonal standpoint gave way to the 
limited, focused, personal point of view” (Matz 2004, s.51). Nogle gange bevæger perspektivet sig 
langt ind i en persons bevidsthed, hvilket resulterer i den karakteristiske fortællestil: ”stream of 
consciousness” (Matz 2004, s.53). Hemingways fortæller ligger langt fra den klassiske fortæller, der 
tager læseren ved hånden. Han er derimod typisk meget neutral. En tilbagetrukken stemme der ikke 
kommenterer eller forklarer men overlader tolkningsarbejdet til læseren14.  
                                                 
14 Der er undtagelser og når disse optræder, har de så meget større effekt, fordi de skiller sig ud. 
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Som vi skal se i analysen af ”Cat in the Rain”, gør Hemingway også brug af en fortælleteknik, der 
med Hugh Kenners ord kaldes ”The Uncle Charles Principle”15. Betegnelsem, som stammer fra 
Kenners bog Joyce’s Voices (1978), refererer til en teknik, hvor fortællerstemmen så at sige smelter 
sammen med en person i fortællingen: “the narrative point of view unobtrusively fluctuates” 
(Kenner 1978, s.16). Fortællerstemmen vedholder sit tredjepersons perspektiv og sin tilsyneladende 
’objektivitet’ men bruger ord eller udtryk, som tilhører personen og ikke fortælleren: "Though it 
looks like “objective” narration it is tinged with [the character’s] idiom” (Kenner 1978, s.16). På 
den måde kan fortælleren vise sine personer samtidig med at foregive en neutral og nøgtern stil, 
som i Hemingways tilfælde ofte er den fortrukne stil.  
 
Hemingway skrev i det hele taget en nedbarberet prosa. Han skrev korte, enkle sætninger med et 
begrænset brug af adjektiver. Den afklædte skrivestil har Hemingway formentlig erhvervet i sit 
arbejde som journalist. Ifølge Elisabeth Dewberrys artikel ”Hemingway’s Journalism and the 
Realist Dilemma” (1996) var den påkrævede stil hos Kansas City Star, den første avis Hemingway 
skrev for, netop korte sætninger og et simpelt, neutralt sprog (1996, s.19). Han anvendte således 
teknik og indsigt, som han først praktiserede som journalist, i sin fiktion. Hemingway genbrugte på 
forskellig vis mindst 25 artikler skrevet til Toronto Star i novellesamlingen In Our Time (Dewberry 
1996, s.25).  
 
En god journalist har fornemmelse for, hvad der er essentielt for en given situation, og hvad der er 
mindre vigtigt. Hemingway havde denne intuitive skelnen, som han selv har kaldt den gode 
forfatters ”built-in, shock-proof, shit detector” (Hemingway 1958, s.88), og den kvalitet viste sig at 
være lige så vigtig for forfatterens beskrivelse af øjeblikket som for journalistens. Hemingway 
formåede at vælge det essentielle ud i sine historier. Ikke blot i situationer og menneskers 
handlinger - eller mangel på samme - men også i tale, som er et vigtigt element i Hemingways 
fiktion, ikke mindst i novellen ”Hills like White Elephants”, der næsten udelukkende består af 
direkte tale. 
 
Hemingways stil er desuden præget af en karakteristisk gentagelse af ord og fraser. Stein, der i 
Hemingways første år i Paris fungerede som hans mentor, lærte ham at fokusere på de enkelte ord 
og finde frem til dem, der gav fortællingen særlig betydning. Stein skal formentlig ikke have æren 
                                                 
15 Kenner definerer ”The Uncle Charles Principle” som ”the narrative idiom need not be the narrator’s” (1978, s.18) 
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for selve denne egenskab hos Hemingway men derimod for bevidstgørelsen og forståelsen af den 
(Reynolds 1989, s.37). Allerede inden Hemingway mødte Stein brugte han gentagelsen af ord, når 
han skrev. Hemingway havde lært af Mark Twain, der med Huckleberry Finn (1884) viser, hvordan 
talesproget, hvis kendetegn netop er redundans, med fordel kan bruges som et realistisk element i 
fortællerstemmen (Lodge 1977, s.158).  
  
David Lodge mener, at Hemingway kun er løst tilknyttet modernismen (1977, s.45). En sådan 
påstand afhænger naturligvis af definitionen på modernisme. Som begrebet er defineret i denne 
afhandling, falder Hemingway tydeligt inden for kategorien, men samtidig skal det nævnes, at hans 
stil adskiller sig fra karakteristika, som andre modernister i høj grad praktiserer. De bruger 
metaforer og symbolsk sprog i en grad, som Hemingways nedbarberede prosa ikke tillader: ”By 
denying himself metaphor Hemingway was of course cutting himself off from the symbolist 
tradition which directly or indirectly nourished most of the early modernist prose writers –James, 
Conrad, Ford, Joyce, Virginia Woolf” (Lodge 1977, s.157). Dermed ikke sagt at Hemingway aldrig 
gør brug af symbolsk sprog og metaforer, tænk blot på protagonisten Jake Barnes’ sår i A Sun Also 
Rises eller beskrivelserne af landskabet på Nicks fisketur i ”Big Two-Hearted River”.   
 
4.2 Hemingways fortælleteknik 
Hemingway adskiller sig fra sine forgængere og fra sine samtidige novelleforfattere ved sin særlige 
fortælleteknik. Han fører novellen ud af romanens skygge, så den ikke længere er en forkortet og 
mindreværdig form af romanen. Han formår at maksimere novellens effekt ved at tilføre den noget 
unikt: ”Hemingway expanded the horizons of the short story, adding a series of ”layerings”“ 
(Gullason 1984, s.91). Nok er genren begrænset i sin længde, men den er ikke begrænset i sin 
dybde. Hemingway sammenligner, som tidligere nævnt, sin teknik med et isbjerg: ”I always try to 
write on the principle of the iceberg. There is seven-eights of it underwater for every part that 
shows“ (Hemingway 1958, s.84). Otte-niendedele af isbjerget er usynligt for øjet, men ikke desto 
mindre uundgåelig tilstede, som det enorme skib Titanic erfarede med forfærdelige følger i 1912. 
Hemingway er ikke den første, der bruger isbjerget som metafor. Ifølge James Hinkle fra San Diego 
State University kommer Sigmund Freud (1856-1939) Hemingways i forkøbet, ved at sammenligne 
menneskets bevidsthed med et isbjerg, og det samme gør kunstneren Auguste Rodin (1840-1917) 
ved at udtrykke, at menneskets handlinger kun afslører en lille del af dets karakter, ligesom toppen 
kun er en lille del af et isbjergs samlede masse (Bilag). Isbjergteorien kan ses som allerede 
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florerende i kulturen og som Hemingways bidrag til tidens litterære fornyelse, idet ”artistic 
innovatio” ifølge Kim Moreland, ”both derives from and acts upon culture” (2000, s.48). 
Hemingways brug af metaforen var ikke original, men han har med rette gjort krav på udtrykket i 
litteraturens verden. Hemingway skrev kun lidt på siden, men hans noveller er tykke med lag af 
betydning.  
 
Én ting er metaforen, som beskriver teknikken, en anden er selve teknikken. Som beskrevet var der 
i Hemingways samtid allerede en forståelse for det ubevidste i mennesket og dets handlinger. 
Ifølge Dewberry var der også allerede i Hemingways journalistik tegn på, at han søgte en 
skriveteknik, der ville hive det skjulte op til overfladen: ”his tendency to reach towards methods 
that reveal more about the nature of people than facts alone can, and to communicate the 
significance of events through infernal, rather than or in addition to external, reference” (1996, 
s.22). Kunstnermiljøet i Paris og kulturen har været med til at bevidstgøre Hemingway om hans 
metode. Stein lærte ham at en paragraf kunne skrives “to include everything” (Dewberry 1996, 
s.22).  
 
Isbjergteorien indbefatter at visse ting udelades. Fordelen er, at læseren får lov at opleve nuancer, 
som kun kan opleves, ikke forklares. De ting, som læseren selv realiserer, har større æstetisk værdi 
end hvis en fortæller udleverer dem: ”Also, any given action has much more to it than what appears 
on the surface. There are nuances which can only be felt. These nuances also vanish when the 
process of explanation is brought in” (Nahal 1972, s.24). Men det kan være risikabelt kun at vise 
isbjergets top. Der er ingen garanti for, at teksten opnår den ønskede æstetiske effekt hos læseren: 
“A danger inherent in the iceberg theory is that not every omission sets up resonance in a text. 
Some leave the text unfinished, confusing, and even empty of meaning“(Moreland 2000, s.47). 
Netop derfor er det heller ikke let at efterligne den teknik, som Hemingway mestrede. Kritikere 
sætter spørgsmål ved netop den egenskab i minimalistiske noveller, som vi skal se i det følgende 
kapitel.  
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5. Minimalisme  
 
Begrebet minimalisme er ikke forbeholdt litteraturen. Før begrebet fandt vej ind i litteraturens 
verden, var det først og fremmest knyttet til en bestemt form for kunst og musik. Minimal Art, som 
kunsten blev døbt, arbejdede med simple, ofte geometriske og serielle mønstre. Hensigten var at 
flytte opmærksomheden fra kunstværket og kunstneren bag værket til modtageren og den 
meningsdannelse, der finder sted i mødet mellem ham og værket. Inden for musikken er det 
karakteristika som statiske og antiklimatiske stykker med gentagne fragmenter og harmoniske og 
rytmiske medlyde, der gør sig gældende (Bunch 2003, s.237). Arkitekturen har ligeledes et 
minimalistisk stiludtryk, som særligt associeres med den tysk-amerikanske arkitekt Ludwig Mies 
van der Rohes’ design og hans princip om at ”less is more” (Essortment 2010, online). Dette udtryk 
er i dag almindeligt kendt, og det kan bruges til at opsummere overbevisningen bag alle 
minimalismens kunstarter om, at det enkle udtryk har en ”anderledes og stærkere virkning på 
modtageren end det komplekse og illustrative” (Bunch 2003, s.237).  
Når jeg bruger betegnelsen minimalismen i dette speciale, er det litterær minimalisme, jeg henviser 
til. Nedenstående gennemgang redegør ikke for alle minimalismens facetter. Introduktionen af 
minimalisme er i stedet afgrænset, så den beskriver den form, der er repræsenteret (og vil blive 
diskuteret) i dette speciale.  
 
5.1 Litterær minimalisme 
Den amerikanske forfatter Raymond Carver, hvis novelle ”A Serious Talk” jeg senere analyserer, 
har måttet se sit navn uløseligt forbundet med minimalismen, der i 70-80’erne satte sine spor på det 
amerikanske litterære marked. I 1985 udkom tidsskriftet Mississippi Review med et dobbeltnummer 
dedikeret til det på daværende tidspunkt nye fænomen i amerikansk litteratur. Formålet med 
udgivelsen var at skabe et forum, hvor den nye slags fiktion kunne diskuteres, defineres og dens 
kvaliteter måske endda vurderes (Herzinger 1985, s.7). Tidsskriftets redaktion med Herzinger som 
gæsteredaktør nævner en ret stor gruppe af forfattere, som repræsentanter for den nye litterære stil: 
Raymond Carver, Ann Beatti, Mary Robinson, Alice Adams, Bobbie Ann Mason, James Robinson, 
Andre Dubus, Richard Ford, Tobias Wolff, Elizabeth Tallent og David Leavitt (Herzinger 1985, 
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s.7). Andre navne har med tiden slået sig fast inden for kategorien af minimalister for eksempel 
Frederick Barthelme (Knudsen 1992, s.117) og Amy Hempel (Hallett 1996, s.487) 16.  
 
Ifølge Roland Sodowskys essay ”The Minimalist Short Story: Its Definition, Writers, and (Small) 
Heyday” (1996) er 1975 året, hvor minimalismen får sit gennembrud i USA, og bevægelsen ebber 
ud igen hen mod slutningen af 80’erne. Årstallene, som stemmer godt overens med andre kritikeres 
afgrænsning af fænomenet17, bygger på en undersøgelse af novelleudgivelser i magasinet The New 
Yorker og markerer den amerikanske minimalismes storhedstid (”heyday”). Nogle minimalistiske 
udgivelser falder naturligvis uden for denne tidsramme som for eksempel flere af Carvers tidlige 
værker, der er udgivet i små tidsskrifter helt tilbage til 1963 (Sodowsky 1996, s.532-33).  
 
Minimalismen kom som så meget andet en smule forsinket til Danmark. Begrebet forbindes 
herhjemme særligt med starten af 1990’ernes litterære scene (Bunch 2003, s.237). Bunch udpeger 
Christina Hesseholdts Køkkenet, Gravkammeret og Landskabet (1991) og Helles Eksempel på liv 
(1993) som eksempler på den ”minimalistiske strømning” i 1990’erne (2003, s.244-45). Det er da 
også disse to navne samt Fruelund, Solvej Balle, Merete Pryds Helle og Thøger Jensen, der går igen 
i kritik af og introduktioner til dansk minimalisme. Ifølge Marianne Stidsen bevæger den danske 
litteraturscene sig generelt væk fra minimalismen i slutningen af årtiet (2001, s.31). Men det er 
netop sidst i 90’erne, der i mine øjne bliver udgivet værker, som stilistik lægger sig tæt op ad den 
amerikanske eller Carverske minimalisme, nemlig i form af Helles novellesamling Rester (1996) og 
efterfølgeren Biler og dyr (2000), samt Fruelunds debutnovellesamling Mælk. Novellerne lægger 
sig også tematisk op ad Carvers hverdagsrealisme med problematikker i parforhold, mennesker i 
krise, eller som blot er gået i stå, og som generelt ikke formår at kommunikere indbyrdes.  
 
5.1.1 Kort og godt  
Der findes mange forskellige udtryk i værker, som associeres med minimalismen, men der er 
naturligvis også fællesnævnere. For at redegøre for minimalisme, som den er repræsenteret, og som 
                                                 
16 For mange af disse forfattere er det minimalistiske udtryk ikke den eneste stilart, de har beskæftiget sig med 
(Sodowsky 1996, s.532).  
17 Madison Smartt Bell taler om en ”short story renæssance” med minimalisme (”Carver-style”) som den dominerende 
stil, der starter midt 1970’erne og er afsluttet, da hun skriver sin artikel ”The Short Story Revival (or watever it was): 
An Impressionistic History and Diatribe” i 1993 (1993, s.57-59). Sandra Lee Kleppe skriver ligeledes at minimalisme 
som et fænomen i amerikanske litteratur forbindes med 1970’erne og 1980’erne (2008, s.120).  
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den vil blive diskuteret i dette speciale, så lægger jeg i nedenstående gennemgang vægt på 
karakteristika, der kendetegner de tre yngste forfattere, der indgår i analysen i dette speciale.  
 
Den litterære minimalisme har ligesom kunsten en minimal udtryksform, og værkerne er korte og 
ordknappe (Bunch 2003, s.238). Værkerne er skrevet i et intenst men nedkogt klinisk renset sprog, 
der er kendetegnet ved fravær (Skyum-Nielsen 2004, s.96). Alle overflødige beskrivelser er skåret 
væk i et forsøg på at komme litterær staffage til livs. Fire år efter at Herzinger var gæsteredaktør for 
Missisippi Review, udgiver han en liste over minimalismens karakteristika, som han ser dem. I 
denne beskriver Herzinger minimalismen som ”elliptical” (1989, s. 73). Denne beskrivelse af 
minimalisme vil jeg anvende i min redegørelse. Ordet ”elliptical” sender i øvrigt tankerne i retning 
af Hemingways isbjergteknik. Fælles for Carver, Helle og Fruelunds novellerne er nemlig, at de 
med deres økonomiske skrivestil udelader meget, som læseren selv må tolke sig frem til.  
 
Minimalistiske værker ses i romanform, men den foretrukne form er ikke så overraskende det 
kortere værk novellen. I starten af 90’erne består den danske minimalisme af kortere og kortere 
værker18, som også er eksperimenterende i form, og flere af dem overskrider konventionelle 
genregrænser som for eksempel Helles første bog Eksempel på Liv. Bogen ligger genremæssigt et 
sted mellem at være en novellesamling (eller blot en samling af fragmentariske prosastykker) og en 
roman med den gennemgående hovedperson Marianne. Helles debutbog er et eksempel på en 
eksperimentering, som er et udtryk for en generel bevidsthed om stil og form i 90’ernes 
minimalisme. Den særlige formbevidsthed er blevet mødt med den kritik, at formen vægtes på 
bekostning af indholdet (Toft & Øberg 1997, s.68). Skyum-Nielsen skriver således, at den korte og 
grænseafprøvende form og stil synes velbegrundet på et filosofisk og eksistentielt plan i nogle 
tekster for eksempel som et udtryk for virkelighedens ubestemthed, verdens uoverskuelighed, 
menneskers fremmedgjorthed, eller sprogets manglende evne til at beskrive verden, mens den i 
andre værker kun er et modefænomen en tidens trend19 (2000, s.64). Den meget grænseafprøvende 
                                                 
18 Lars Bukdahl skrev i 1999 en artikel om dansk prosa med titlen “Ritter Sport-Generationen” med tanke på de korte 
nærmest kvadratiske noveller.    
19 Det er særligt forfattere, der har gået på Forfatterskolen i slutningen af 80’erne og starten af 90’erne, som prøvede 
kræfter med den minimalistiske stil (Bunch 2003, s.241). Men der er spredte meninger om, hvorvidt forfatterskolen har 
haft en ensrettende indflydelse på prosaen. Øberg og Toft konkluderer i Det litterære væksthus – forfatterskolen og 
prosaen 1987-96: ”Vores holdning til debatten om Forfatterskolens ”ensretning” af sine elever er, at de enkelte værker 
er meget forskellige og udtryk for individuelle, kunstneriske talenter, men at dén litteraturholdning og dannelse, der 
ligger bag måden, de er skrevet på, er præget af Forfatterskolen (…). Forfatterskolen er ikke til at komme udenom, når 
man taler om 90’ernes prosa” (1997, s.149). Bukdahl bestrider denne teori i Generationsmaskinen – Dansk litteratur 
som yngst 1990-2004. Han tvivler på, ”at hjernevaskteorien holder. Man skal bare kaste et blik på de en hel generation 
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form er væk i Helles Rester der, som Bukdahl også skriver, lettere kan bestemmes til at være en 
novellesamling (2004, s.101). Den novelle af Helle, jeg analyserer i dette speciale, er hentet fra 
sidstnævnte udgivelse og repræsenterer altså en minimalisme, der ligesom Fruelunds er mindre 
formeksperimenterende end den tidlige danske 90’er minimalisme. En traditionel ramme med 
optakt og afslutning er dog væk hos Helle og Fruelund og er erstattet af løsrevne in medias res 
begyndelser og lige så pludselige eller besynderlige slutninger, som det også er tilfældet i den 
amerikanske minimalisme (Hallett 1996, s.488). Som læser er man mange gange kun klar over, at 
fortællingen er slut, fordi ordene hører op på siden. 
 
De løsrevne noveller er svært tilgængelige, hvilket kun forstærkes af manglende indlevelse fra 
fortælleren, der leverer alle beskrivelser lige gyldigt, så at intet synes at have betydning, og alt 
samtidig synes at have lige stor betydning (Skyum-Nielsen 2004, s.92). Minimalismens typiske 
fortæller beskrives rammende af Sodowsky: “the narrators of minimalist short stories seldom rise 
above the linguistic registers of their characters, nor do they call attention to themselves by 
interpreting or interpolating – by summarizing or elevation – what the characters think and feel but 
may be unable or unwilling to articulate” (1996, s. 538). Traditionel karaktertegning er således sat 
ud af spil, fordi novellernes personer observeres og fremstilles uden fortællerkommentar. Kausale 
forklaringer er blevet erstattet af konstateringer fra en tilsyneladende distanceret fortæller, der ikke 
samler trådene for læseren (Pieters 1992, s.81). Sodowsky skriver endvidere, at perspektivet i 
novellerne tit er meget snævert, fordi mange har en førstepersons-fortæller, mens de, der har en 
tredjepersons-fortæller, følger en persons perspektiv så tæt, at ”the degree of narrative omniscience 
in a third-person story is rarely broader in terms of time, space, exposition, or introspection than it is 
in a first-person story” (1996, s.534-35), hvilket vi skal se, er tilfældet i den udvalgte novelle af 
Carver.  
 
5.1.2 Indhold og navn 
Mens betegnelsen minimalisme synes at beskrive de værker, der associeres med betegnelsen, godt i 
forhold til deres form og stiltræk, som beskrevet ovenfor, har betegnelsen været mindre god i 
forhold til indholdssiden. Herzinger undskylder i sin indledning til Missisippi Review til dels for 
brugen af betegnelsen, som jo er ’brugt’ i andre kunstformer, og i øvrigt heller ikke er særlig 
                                                                                                                                                                  
yngre, lige nu debuterende tidligere elever, der udmærker sig ved en helt anden upoleret og uordentlig praksis. Vi har 
den halvfemsergeneration, vi fortjener, og som vi havde fået under alle omstændigheder ”(2004, s.155).  
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populær blandt de forfattere, der associeres med den (1985, s.8-9). Carver udtrykker i et interview 
trykt i Paris Review , at han ikke bryder sig om termen, fordi: ”There’s something about 
’minimalist’ that smacks of smallness of vision and execution” (Carver 1983, s.210). Ingen forfatter 
bryder sig om at blive sat i bås og da slet ikke i én, der konnoterer mangel på vision og liden 
udførelse. Mens man uden at fornærme nogen kan tale om, at der i de minimalistiske værker er en 
stilistisk bestræbelse efter den nedre grænse for betydning, er det de færreste forfattere, der ønsker 
at få den kritik, at samme bestræbelse gør sig gældende for indholdssiden – eller sagt på en anden 
måde, at deres værker er tynde i indhold såvel som i form. Minimalisme har altså ikke altid været 
den fortrukne betegnelse, men det er alt andet lige den, der har hængt ved ud af et ellers ganske 
kreativt udvalg: ”Dirty Realism”, ”New Realism”, ”Pop Realism”, ”Neo-Domistic Neo-Realism”, 
”White Trash Fiction”, ”Coke Fiction”, ”Post-Alcoholic Blue-Collar Minimalist Hyberrealisme”, 
”Around-the-House-and-in-the-Yard Fiction” og ”Post-Post-Modernism” (Herzinger 1985, s.8),  
”K-Mart Realism” (Knudsen 1992, s.117) eller den lange ”Post-Alcoholic Blue-Collar Minimalist 
Hyperrealism” foreslået af John Bart (Hallet 1996, s.494) blot for at nævne nogle fra det store 
udvalg i den amerikanske debat.  
 
Som det fornemmes på de forskellige betegnelser, beskæftiger de minimalistiske værker sig ofte 
med dagligdagens situationer og personer20. Novellerne har spinkle plot i den forstand, at der ikke 
sker meget hverken i handling eller udvikling af personerne, hvorfor Herzinger på sin liste også 
beskriver minimalismen som ”relatively plotless” (1989, s.73). Historierne er på ingen måde 
glamourøse, men består tværtimod af beskrivelser af ensformige, stillestående liv og personer, som 
synes ude af stand til at kommunikere indbyrdes. På mange måder minder de om persongalleriet i 
Joyces Dubliners (1914), der ofte er paralyseret i deres situation og ude af stand til at handle sig fri 
(Hallett 1996, s.490). Joyces personer står nok endda bedre end minimalismens. Selvom de ikke kan 
handle sig fri af deres situation, så oplever de dog et øjeblik en form for åbenbaring midt i det 
hverdagsagtige (”epiphany”) (Abrams 1957, s.52-53). Minimalismens typiske persongalleri opnår 
end ikke sådanne åbenbaringer eller klarsyn, – som vi særligt skal se i analysen af Carvers novelle – 
og derfor synes deres situation også specielt håbløs. 
 
                                                 
20De alternative betegnelser for minimalisme gør brug af udtrykkene ”White Fiction” og ”Blue-collar”, hvilket antyder, 
at personerne i de amerikanske noveller ofte tilhører en bestemt social klasse, mens ”Coke Fiction” og ”K-mark 
Realism” viser en forankring (eller måske isolering) i samtiden.  
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5.1.3 Et realistisk præg 
Ordet ”realism” er fælles for flere af de ovenstående betegnelser for minimalisme, og den litterære 
strømning ligner da også på mange måder en traditionel mimetisk litteratur (Knudsen 1992, s.116). 
Dette er, som jeg ser det, særligt tilfældet for den amerikanske minimalisme samt for Helle og 
Fruelunds slut-90ernoveller men ikke for den danske minimalisme fra starten af 90’erne (som vi 
skal se i eksemplet fra Helles Eksempel på Liv). Bukdahl mener ligeledes, at vi skal frem til Helle 
og Fruelunds litteratur fra halvfemserens anden halvdel, før vi ser ”noget det ligner ”rigtig” 
realisme” (2004, s.45).  
 
To gader længere væk vågner Marianne med voldsomme smerter i maven (…) Det første 
opkast lander lige foran hendes fødder og udsender en lugt af våd pels, til trods for sit 
indhold. Det er ikke noget dyr, hun kaster op. Det er et bogstav. Først tror hun, at det er et A, 
men da hun bøjer sig og kigger nærmere på det, ser hun, at det er et Å, og så kommer det 
næste bogstav, et K, direkte ud gennem halsen, og hun kaster op for alvor. En strøm af 
bogstaver vælter ud af hendes mund, O og T og J og P, der er flere af hver slags, langt over 
28, alfabetet forlader hende mindst fire gange. For hvert bogstav lettes trykket i maven en 
smule, og til sidst er der kun en svag smerte rundt om navlen, men den forsvinder, da hun 
spytter der sidste R ud og sætter sig på sengen. (Helle 1993, s.5) 
 
Som det ses i eksemplet, har Eksempel på Liv et absurd eller surrealistisk tvist. Marianne kaster 
alfabetet op, og bogen starter således med en tematisering af sproget. Det er typisk for 90’erprosaen 
at være metafiktiv – en prosa, der så at sige handler om sig selv og tematiserer sit eget 
eksistensgrundlag (sproget). Det er en selvrefleksion, der synes at være på bekostning af en 
mimetisk illusion. Toft og Øberg skriver således, at realisme i dansk 90’erprosa er til stede i 
fiktionen som en erfaring hos forfatteren om en verden i opløsning, uden at det ’mimes’ direkte i 
teksten (1997, s.148). Efter min opfattelse er det særligt her, at dansk minimalisme fra starten af 
90’erne adskiller sig fra søsterbevægelsen i 70-80’ernes USA. De tematiserer begge sproget og 
fortællingen i deres form og stil, men det surrealistiske element i den danske prosa er ikke 
karakteristisk for den amerikanske minimalisme, som er mere tro mod en mimetisk tradition. Den 
minimalisme Helle og Fruelund lancerer efterfølgende, og som er repræsenteret i specialet her i 
form af en novelle fra Helles Rester og en fra Fruelunds Mælk, lægger sig på en helt anden måde tæt 
op ad den amerikanske minimalisme og dens realistiske præg21.  
                                                 
21 Ifølge Knudsen er minimalismen blevet klandret for at være litterær reaktionær (1992, s.113), netop fordi den vender 
sig mod en mimetisk tradition. I forlængelse af filosoffen Jaques Derridas (1930-2004) opgør med sprogets evne til at 
betegne og omfatte verden, vendte mange forfattere sig væk fra netop en mimesis-orienteret litteratur, fordi det ikke gav 
mening at prøve at indfange en verden med et materiale, der ikke kunne indfange den (Bunch 2003, 255). Jeg er enig i, 
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5.1.4 Less is less  
Minimalismens har ry for at være særlig ubestemmelig af karakter (Bunch 2003, s236). De korte 
elliptiske noveller synes ofte løsrevne og usammenhængende. Mens minimalismens ubestemthed 
mest har været genstand for negativ kritik som for eksempel fra danske Hejlskov Larsen, der mener, 
at værkerne er så usammenhængende, at alt kan forstørres eller formindskes, lægges til eller trækkes 
fra tilfældigt (1995, online), så har ubestemtheden dog også fået positiv opmærksomhed af blandt 
andre Michael Trussler som nævnt i specialets problemfelt. Hvad enten kritikken har været positiv 
eller negativ, har fokus på minimalismens ubestemthed været stor. For stor synes både Hallet (1996, 
s. 488) og Bethea, der begge mener om Carvers litteratur, at den er mere bestemmelig, end den har 
ry for at være. Bethea skriver:  
 
Indeterminacy in Carver’s fiction has been a main topic for critics [Arthur Saltzman, Jürgen 
Pieter] (…) Marc Chénetier, Michael Trussler, Kirk Nesset, and Jon Powell are other Carver 
scholars who have emphasized the ambiguous or indeterminate nature of Carver’s stories. To 
be sure, indeterminacy is an important part of Carver’s fiction, yet at times critics seem to lose 
sight of just how much meaning Carver’s technique actually determines. (2001, s.39) 
 
Hvorvidt Hallet og Bethea har ret, og om det også gælder Helle og Fruelunds noveller, er et 
spørgsmål, min analyse vil hjælpe med at afklare. Det er netop minimalismens tilsyneladende 
ubestemthed, der er interessant i forhold til min undersøgelse af novellernes tomme pladser og min 
diskussion af læserens rolle.  
 
Kritikken af minimalisme går ikke kun på dens ubestemthed. Der sættes også ofte lighedstegn 
mellem værkernes nedbarberede stil og form og deres indhold. Carvers mishag ved betegnelsen 
minimalisme stemmer overens med den kritik, der har ramt mange minimalistiske værker, nemlig at 
værkerne mangler vision, dybde og abstraktion. De behandler en lukket og afgrænset verden. Helt 
konkret er scenen tit begrænset til for eksempel en lejlighed, en have eller en køretur i en bil.  
Novellernes verden er dog også lille i en anden forstand.  Joshua Gilder skriver i sin artikel “Less is 
Less” om novellerne, at de ”minimalize life to the point where no real experience can fit” (1983, 
                                                                                                                                                                  
at minimalismen på mange måder minder om en mimetisk tradition, men jeg mener bestemt ikke, at minimalismen er 
ignorant overfor en problematisering af sproget. Jeg synes netop, at novellernes minimale sprog og personernes 
manglende kommunikationsevner afspejler en mistillid til sproget, der frikender minimalismen for enhver anklage om 
at vende tilbage til traditionel realisme.  
Tilhængere af den mimetiske tradition kritiserer i øvrigt de minimalistiske skildringer for ikke at være realistiske i 
traditionel forstand, fordi de beskriver overfladefænomener i stedet for at have det psykologiske portræt som værkernes 
tematiske centrum (Lund 1997, s.63). 
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s.82). Historierne opfattes som lukkede omkring sig selv og lidende af berøringsangst i forhold til 
virkeligheden. Robert Dunn kommer med samme kritik i artiklen “Fiction That Shrinks From Life” 
(1985). Han skriver om blandt andet Carvers What We Talk About When We Talk About Love, at 
historierne rammende beskriver typiske amerikanske liv, men “they do not explain our lives, engage 
the forces that empty them, or even try to understand those forces. Instead they shrink away. It has 
been said that in our time the self is in retreat. So is our fiction” (1985, s.24). Ifølge Dunn rammer 
minimalistiske noveller forbi litteraturens opgave, fordi de ikke tilbyder deres læser noget – hverken 
svar, håb eller blot problematisering af de liv, de afbilleder (1985, s.24-25). Med disse øjne bliver 
novellerne blot trist fiktion, der beskæftiger sig med bitre, grumme hverdagsaspekter af livet, eller 
som Alan Wilde udtrykker det: ”endlessly repeated evocations of drab, bleak, and disappointed 
lives” (1985, s. 349).  
Herhjemme møder de minimalistiske noveller samme kritik. Bunch skriver i sin artikel 
”Minimalismen i dansk 1990’er-litteratur”, at danske kritikere beskylder novellerne for at være 
”stilistiske og fortælletekniske øvelser – æstetik – ude af stand til at sige noget væsentligt og 
begavet om menneskelige relationer og om den verden og virkelighed, vi lever i” (2003, s.236). 
Hejlskov Larsen kritiserer i overensstemmelse hermed de danske forfattere for ikke at ville 
diskutere værdier i deres litteratur. Forfatterne gengiver ifølge Hejlskov Larsen en moderne 
usammenhængende og meningsløs tilværelse fotografisk, men diskuterer den ikke: ”De unge 
forfattere har mistet troen på universelle løsninger, helhedssyn og store ideologier. Ambitionen er 
højst at skildre eksempler på liv”, med det sidste refererer Hejlskov Larsen til Helles debutbog og 
fortsætter: ”Kortformen er handy for Helle Helle, - den kræver ikke overblik og forpligtende 
holdninger (…)” (1995, online). For disse kritikere synes de minimalistiske forfattere at sidde fast 
og være ude af stand til at komme fri af den virkelighed, som omklamrer dem: ”They [our 
contemporary, minimalist writers] are stuck in complacency, stuck without convictions without 
alternatives to offer, holding on defensively to a present they themselves don’t believe in” 
(Stevenson 1985, s.89).  
Minimalismen afvises altså, som Trussler også skriver, ofte på et moralsk grundlag (1994, s.23).  
Kernen i denne form for kritik af minimalismen synes at være en brudt forventning til litteraturen 
om: ”at få noget at vide om verden og mennesker” (Bunch 2003, s.136). Forventninger til et stykke 
litteratur som minimalismen ifølge Dunn Gilder, Hejlskov Larsen, Stevenson og Bunch ikke 
indfrier. Minimalismen leverer ikke nogle psykologiske, moralske eller bare pointerede svar på de 
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kriser og liv, deres personer er i. Bunch mener dog ikke ligesom de andre kritikere, at 
minimalismen derfor rent og skært ikke vil noget. Han mener i stedet, at minimalismen blot vil 
opnå noget andet, i det den vil nå læseren på en anderledes måde. Minimalismen udfordrer den 
traditionelle forfatter-tekst-læser relation ved ikke at imødekomme læserens konventionelle 
forventninger (Bunch 2003, s.236). En antagelse, jeg tror, Bunch har ret i, og som jeg vil 
argumentere nærmere for i diskussionen af læserens rolle22 efter specialets analyse.  
 
Trods den megen kritik har Carver og andre amerikanske minimalistiske forfattere været med til at 
iværksætte en genoplivning af novellen, som ikke er blevet dyrket særlig meget op gennem 
1960’erne og 70’ernes USA (Knudsen 1992, s.118) - ligesom Hemingway og hans kollegaer i sin 
tid satte novellen på dagsordenen i den amerikanske litteratur. Også herhjemme har Fruelund og 
særligt Helles noveller vundet indpas på den litterære scene.   
 
5.2 Raymond Carver, Helle Helle og Simon Fruelund 
Carver blev et kendt navn med udgivelserne af novellesamlingerne Will You Please be Quiet, 
Please? fra 1976 og What We Talk About When We Talk About Love fra 1981. Sidstnævnte er 
Carvers mest minimalistiske værk og samtidig også hans mest håbløse – forstået som ’uden håb’. I 
efterfølgeren Cathedral fra 1983 er Carvers stil blevet mere ekspansiv. Novellerne er længere og 
fyldigere, og der er en optimistisk tone - ”less gounded in despair” (Campbell 1992, s.48). 
Forskellen ses tydeligt i novellerne ”The Bath” fra What We Talk About When We Talk About Love 
og ”A Small, Good Thing” fra Cathedral, hvor sidstnævnte er en udvidet genfortælling af den første 
(Meyer 1989, s.240). Særligt slutningerne adskiller sig fra hinanden. ”A Small, Good Thing” har en 
mere afrundet og opløftende slutning end ”The Bath”, der slutter brat og med en dyster stemning og 
efterlader læseren uafklaret. Forandringen i stilen tilskrives forskellige faktorer som en mere moden 
og selvsikker Carver (Meyer 1989, s.248) eller som det, at Carver var på et lykkeligere stadie i livet 
(Carver 1987, s.69)23. Det er også blevet kendt, at Carvers editor Gordon Lishs har haft betydelig 
indflydelse på slutresultatet af What We Talk About When We Talk About Love, og derfor er 
Cathedral blevet set som et udtryk for en mere ægte Carver. Enrico Monti skriver således i et essay 
om Lishs editering:  
                                                 
22 Se afsnittet ”Vil minimalismen læseren noget?” 
23 Carver overvandt alkoholisme i 1977 og fandt sin anden kone Tess Gallagher året efter. De blev sammen til hans død 
i 1988 
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Going through the manuscripts of What We Talk, one is immediately struck by the extent to which 
Lish’s editing contributed to “minimalize” the collection. (..) Having identified the force of Carver’s 
prose [a peculiar sense of bleakness], Lish moved on to sharpen it, editing those stories (at least) 
twice,7 rewriting titles and endings, and cutting out several pages of the original versions, thus 
pushing his vision of the now well-known “less is more” aesthetic to its limits. In this sense, his 
editorial work turned out to be essentially a subtractive operation, aimed at expelling any 
sentimentalism and bringing Carver’s spare prose to its extremes. (2007, s.54-55) 
 
Et andet argument for, at den mindre minimalistiske stil er mere ægte Carversk, er Adam Meyers 
analyse af Carvers karriere, hvilken Meyers beskriver som timeglasformet: ”beginning wide, then 
narrowing, and then widening again” (1989, s.239). Hvis man læser Carvers værker kronologisk, er 
der ifølge Meyer tale om en udvikling, der bevæger sig fra det mere fyldige til det minimale og så 
tilbage til det mere fyldige udtryk igen. Carvers egen begrundelse for den mere ekspansive stil i 
Cathedral er, at han var kommet så langt, han kunne med en minimal stil: ”I knew I’d gone as far 
the other way as I could or wanted to go, cutting down to the marrow, not just to the bone. Any 
further in that direction and I’d be at a dead end” (Carver 1983, s.210). Selvom Lish har haft stor 
betydning for What We Talk About When We Talk About Love, er den skrevet af og udgivet med 
Carvers godkendelse. Som Monti påpeger, er det i øvrigt ikke et nyt fænomen, at en forfatters editor 
har stor indflydelse på værkets endelige udseende, tænk for eksempel på Pounds indflydelse på 
Eliots The Waste Land (Monti 1007, s.54). Om end dette er en interessant diskussion, bevæger den 
sig hen på et område, der ligger uden for dette speciale. Hvad, der er relevant for dette speciale, er, 
at Carvers noveller i What We Talk About When We Talk About Love er skåret ned til et 
kommunikationsminimum, som er særligt interessant for diskussionen af læserens rolle.  
 
5.2.1 Carver og Hemingway 
Citatet fra Carvers essay ”On Writing” i specialets indledning afslører en lighed mellem forfatterens 
fortælleteknik og hans litterære forfaders berømte isbjergteknik. Forbindelsen omtales ofte som for 
eksempel i artiklen “Raymond Carver comes to terms with the Hemingway influence” af James 
Plath: 
 
It is impossible, in fact, to read Carver’s simple and compound sentences, his selections of clipped 
dialogue, often without ”tags”, and his use of only a few carefully chosen objects to evoke an entire 
room or landscape, without thinking of Hemingway (…). Throughout his career, Carver’s own terse 
syntax, repetition of key phrases, omission of details, profluent understatement, and sense of irony are 
clearly and lovingly reflective of the writer to whom he most often referred in published interviews as 
book reviews (1994, s.37-39).  
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Carver har, som det også ses af citatet, selv givet udtryk for Hemingways indflydelse på sin 
fiktion24. Ud over den stilistiske og fortælletekniske lighed er der flere af Carvers værker, der er 
direkte ekkoer Hemingways. Carvers første novelleudgivelse ”Pastoral” (1963) er blevet kaldt ”a 
Hemingway imitation”. Der er ligheder mellem historierne ”The Student’s Wife” (1976) og ”Cat in 
the Rain” (Bethea 2007, s.89-90) og titlen på ”After the Denim” indikerer en forbindelse til 
Hemingways ”After the Storm” (Plath 1994, s.45). Andre historier, der har været genstand for 
sammenligning, er: “Nobody Said Anything” og “Big Two-Hearted River”; “Will You Please Be 
Quiet Please?” og “Hills Like White Elephants”; “A Small Good Thing” og “The Short Happy Life 
of Francis Macomber” (Plath 1994, s.38). Selvom Carver ikke lægger skjul på sin arv, ønsker han 
også at vise sin selvstændighed som en forfatter, der formår at bevæge sig ud af sin mentors skygge 
(Plath 1994, s.49), ligesom Hemingway gjorde med sine mentorer. Med ”The Aficionados” (1936) 
parodierer Carver den typiske Hemingway helt (Bethea 2007, s.89) og markerer derved en tematisk 
adskillelse fra Hemingway, men som Arthur F. Bethea konkluderer i sin artikel “Raymond Carver’s 
inheritance from Ernest Hemingway’s literary technique”: ”However much Carver may have 
distanced himself from Hemingway tematically or ideologically, he rarely strayed far from 
Hemingway’s techniques” (2007, s.100). Dermed ikke sagt at der ikke har fundet en forandring af 
stil og teknik sted, og det er netop dette speciales anliggende at se nærmere på en sådan mulig 
forandring.  
 
5.2.2 Helle og Fruelund 
Helle og Fruelund frasiger sig i lighed med Carver betegnelsen minimalisme. Helle udtrykker, at 
hun ikke bryder sig om ordet, fordi det giver et indtryk af, at hun har beskåret sine noveller. Hun 
kan godt se, at hendes stil formentlig er minimalistisk, men hun understreger, at det ikke er med et 
krav om minimalisme i tankerne, at novellerne er skrevet25. Med kritikken af minimalismen i tanke 
er det ikke så underligt, at Helle understreger sin kreative frihed. Forskellen er nemlig mellem et 
værk, der er hel, som det er – selvom det er kort – frem for et værk, der ligger under for et 
modefænomen. 
Ud over Carver nævner Helle danske Herman Bang (1857-1912), norske Kjell Askildsen (1929) og 
Hemingway som inspirationskilder (Helle 2008, s.120-21). Bang er især kendt for sin 
impressionistiske stil, men særligt Bangs fascination af provinsens Stille Eksistenser (1886) blandt 
                                                 
24 Carver var særlig fasineret af Hemingways In our Time: ”I read In Our Time in a class and I found that he was 
marvelous. I remember thinking, This is it; if you can write prose like this, you’ve done something” (Carver 1987, s.76). 
25 Egne noter fra foredrag med Helle Helle på Holbæk Bibliotek den 18. februar 2009 
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andet i novellesamlingen af samme navn synes at give genklang i Helles værker og persongalleri. 
Askildsen har haft stor betydning for novellen i Norge. Hans ordknappe, nøgterne stil har været en 
inspiration for mange yngre forfattere i hjemlandet men altså også i Danmark.  
Fruelund peger ud over Carver på Peter Seeberg (1925-1999) som sit umiddelbare forbillede 
(Fruelund 2008, s.91). Ifølge Skyum-Nielsen er Fruelund ikke ene om, at have Seeberg som 
forbillede. Seebergs kortprosas ”sigende tavshed og tiende tale” har gjort ham til et ” stilistisk ideal” 
(2000, s.197).  
  
Det er ikke svært at finde ligheder mellem minimalismen og Hemingways litterære stil. Særligt de 
tre forfattere, jeg har valgt i dette speciale, synes at slægte mesteren på stilistisk såvel som 
fortælleteknisk. Det er interessant at se, om der er sket en forandring i brugen af de tomme pladser 
fra Hemingways”Cat in the Rain” til Carver, Helle og Fruelunds noveller. Hvor ubestemmelig er de 
minimalistiske noveller i forhold til Hemingways? Diane Stevenson sammenligner minimalismen 
med modernismen og med forfattere som Hemingway, Faulkner og Anderson. Et ærinde der ikke 
ligger langt fra dette speciales. Stevenson mener, at modernisterne formår at give deres læser både 
form og indhold, mens minimalismen nøjes med formen og lader indholdet op til læseren: ”these 
writers [minimalist like Ann Beattie and Raymond Carver] take their stand with the external, the 
rest is left to the reader” (Stevenson 1985, s.87). Er det op til læseren at skabe alt indhold? Sættes 
læseren på en umulig opgave eller bare en anderledes opgave? Det er sådanne spørgsmål, jeg håber 
på at kunne besvare efter endt analyse og i diskussionen af læserens rolle. 
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6. Analysemetode 
Formålet med analysen er, at undersøge de tomme pladser i Hemingways ”Cat in the Rain” og i tre 
noveller af henholdsvis Carver, Helle og Fruelund og sammenligne resultaterne for at se, om jeg 
kan spore en forandring i de tomme pladser. Min analyse vil give mig det sammenligningsgrundlag 
for de fire noveller, som et svar på min problemformulering kræver. Hvis der, som jeg i første 
omgang formoder, har fundet en forandring sted, hvordan kommer den da til udtryk? Hvilken 
betydning det har for læserens rolle, vil derefter blive diskuteret.  
 
Tomme pladser er i og for sig en sjov ting at ville undersøge. Deres definition er jo netop, at de ikke 
er der – de er dét, der mangler. De tomme pladser kan derfor ikke ses uafhængigt af teksten. 
Analysen består altså i at finde frem til, hvor de tomme pladser opstår i teksten og hvilken funktion 
og effekt de har samt, hvorvidt teksten er med til at bestemme (læserens realisering af) de tomme 
pladser. Jeg har i overensstemmelse hermed delt analysen ind i to hovedafsnit om tomme pladser og 
tekststyring, men da de to elementer er afhængige af hinanden, vil noget tekst også blive behandlet i 
afsnittet om tomme pladser. Mine nedslagspunkter i teksten er inspireret af den viden om 
Hemingway, Carver, Helle og Fruelunds stil og fortælleteknik, som specialet har introduceret. 
 
Specialets undersøgelse af de tomme pladser vil alene bygge på den indsigt, som Isers teori giver 
om samme. Analysen vil beskæftige sig med de tomme pladser på den syntagmatiske akse, som 
beskrevet i teorien. I min lokalisering af tomme pladser i specialets udvalgte noveller gør jeg brug 
af den tidligere nævnte definition: ”Leerstellen sind als ausgesparte Anschließbarheit der 
Textsegmente zugleich die Bedingungen ihrer Beziehbarkeit” (Iser 1976, s.302), samt den engelske 
oversættelses definition af tomme pladser i form af vakancer: ”… vancancies refer to nonthematic 
segments within the referential field of the wandering viewpoint” (Iser 1978, s.198).  
 
Min problemformulering foreskriver, at jeg både undersøger novellernes tomme pladser og 
diskuterer læserens rolle. De to ting hænger sammen. Ved at undersøge de tomme pladser bliver det 
også klart, hvor store krav teksten stiller til læserdeltagelse. Som nævnt er læseren i teksten, i 
overensstemmelse med både Iser og Eco’s teorier om en tekstintern læser26, lig med hvordan 
teksten i sin struktur forudsætter en læser. Afslutningsvis i mine analyser af novellerne ser jeg på 
læseren i teksten som grundlag for den efterfølgende diskussion af læserens rolle.  
                                                 
26 Se teoriafsnittet ”Læseren i teksten” 
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Det er ikke mit formål med analysen at forsøge at argumentere for én tolkning (frem for en anden), 
selvom jeg naturligt vil afsløre min egen opfattelse af novellerne. Jeg vil i stedet undersøge de 
tomme pladser versus teksten for at afdække de forhold, der enten giver læseren tolkningsfrihed 
eller guider dennes realisering af novellernes æstetiske objekt. Denne tilgang er i overensstemmelse 
med Isers tanker om analytikerens rolle, hvis opgave det er at afdække de forhold i teksten, der 
åbner for fortolkning, frem for at forklare et værk (som i en traditionel analyse):  
Folglich sollte die Konstitution von Sinn und nicht ein bestimmter, durch Interpretation 
ermittelter Sinn von vorrangigem Interesse sein. Rückt dieser Sachverhalt in den Blick, dann 
kann sich die Interpretation nicht mehr darin erschöpfen, ihren Lesern zu sagen, welchen 
Inhalts der Sinn des Textes sei; vielmehr muß sie dann die Bedingung der Sinnkonstitution 
selbst zu ihrem Gegenstand machen. Sie hört dann auf, ein Werk zu erklären, und legt statt 
dessen die Bedingung seiner möglichen Wirkung frei. Verdeutlicht sie das Wirkungspotential 
eines Textes, so verschwindet die fatale Konkurrenz, in die sie dadurch geraten ist, daß sie 
dem Leser die von ihr ermittelte Bedeutung als die richtigere oder bessere aufzudrängen 
versuchte. (1976, s.36) 
 
En sådan tilgang sætter mig i stand til at vurdere novellernes bestemthedsgrad eller - som det står i 
problemformuleringen - om der er sket en forandring i de tomme pladser i Carver, Helle og 
Fruelunds noveller sammenlignet med ”Cat in the Rain”.  
6.1 Min egen læserrolle 
Et værks realisering sker i kommunikationen mellem de to poler: tekst og læser. Det er dog vigtigt 
at nævne, at en fuldstændig adskillelse af de to poler ikke er mulig, som Fish gør opmærksom på. 
Det er ikke muligt at have en fuldstændig objektiv tekststørrelse, fordi den i det øjeblik den læses, 
blandes med læserens subjektive tilegnelse. Som analytiker er jeg selv en læser, hvis subjektivitet 
vil præge min lokalisering og udfyldning af teksternes tomme pladser. Men som tidligere nævnt kan 
Fishs kritik af Isers metode (der netop opererer med adskilte tekst- og læserpoler) rettes mod alle 
metoder, der tilskriver teksten en vis objektivitet. Subjektiviteten i denne analyse er således ikke 
noget unikt.  
 
Jeg synes Fish har en interessant pointe, når han sætter lighedstegn mellem de tolkninger, der 
eksisterer af et værk og det, der ofte opfattes som iboende i værkets tekst27. Hemingways novelle vil 
                                                 
27 Se eksemplet med Faulkners ”A Rose for Emily” i afsnittet ”Den teksteksterne læser”. 
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hurtig synes at bære mere mening end de minimalistiske noveller alene af den grund, at den er 
blevet behandlet mere. Jeg har derfor valgt ikke at læse sekundær litteratur om de pågældende 
noveller, før jeg læste novellerne første gang i forbindelse med analysen. Det skulle sikre en 
uforstyrret opfattelse af novellerns æstetiske objekt samt, hvor de tomme pladser er i teksten, og 
hvilken effekt de har. En fuldstændig uforstyrret læsning er dog naturligvis ikke mulig, fordi jeg har 
beskæftiget mig med forfatterne tidligere og i øvrigt har en bagage af forventninger til litteraturen. 
For at belyse de forskellige mulige tolkninger af novellerne har jeg efter analysens første fase læst 
alle de analyser og anmeldelser, jeg har kunnet opdrive (der er som sagt en del flere af Hemingways 
novelle end af de yngre forfatteres noveller). I den færdige fremstilling af analyse er adskillelsen 
opretholdt på den måde, at jeg flere steder henviser til min realisering af novellerne og ligeledes til 
diverse kritikeres realiseringer.  
 
6.2 Novellevalg 
Jeg har valgt Hemingways ”Cat in the Rain”, fordi jeg synes, det er et godt eksempel på hans 
berømte isbjergteknik, eller sagt på en anden måde, en typisk Hemingwaysk novelle med tomme 
pladser. Novellens tematik viste sig hurtigt at være en, de fire forfattere har tilfælles og en tematik, 
som derfor har været med til at bestemme mine andre novellevalg. Jeg har valgt en novelle fra 
Carvers novellesamling: What We Talk About When We Talk About Love, fordi den særligt ses som 
et udtryk for Carvers minimalistiske stil (Kleppe 2008, s.119). Carver, som ikke selv var specielt 
glad for betegnelsen minimalisme, mente godt, at den kunne bruges i forhold til den nævnte 
udgivelse (Trussler 1994, s.25). Fra samlingen har jeg valgt novellen ”A Serious Talk”, der tematisk 
beskæftiger sig med et parforhold i krise. Af Helle har jeg valgt novellen ”En stol for lidt” fra 
novellesamlingen Rester, der som beskrevet, ligner den amerikanske minimalisme mere end hendes 
første samling fra 1993. Jeg har valgt at arbejde med novellen ”Sommer” fra Fruelunds Mælk, fordi 
den ligeledes i form og stil, som Fruelund selv bemærker, ligner den amerikanske short story og i 
øvrigt sprogligt er smittet af Carver (Fruelund 2008, s.91-95). De to danske noveller bevæger sig 
inden for den samme tematiske ramme som Hemingway og Carvers noveller.  
  
Det er naturligvis klart, at de tre yngre forfattere ikke skriver ens, blot fordi de kategoriseres ens. 
Min analyse må derfor også være åben for den mulighed, at de minimalistiske noveller adskiller sig 
fra Hemingway på forskellig vis. Jeg er desuden klar over, at en komparativ analyse med fire andre 
noveller af samme forfattere kunne give andre resultater, og min problemformulering kræver derfor 
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kun et konkluderende svar baseret på de fire valgte noveller. Jeg ønsker ikke at sammenligne 
forfatterne generelt men de tomme pladsers i Hemingways moderne novelle over for de tre 
minimalistiske noveller med henblik på at diskutere læserens rolle. De tre noveller skal ses som 
forskellige eksempler på minimalistiske noveller, ikke som udtryk for en typisk novelle af 
henholdsvis Carver, Helle og Fruelund. 
 
6.3 Læsevejledning 
I analysen udgøres mine referencer alene af linjetal fra den pågældende novelle, som er anført på 
litteraturlisten med yderligere nødvendig information.  
 
Når jeg bruger ordet plot i analysen, skal det forstås som historiens handlingsforløb, som man ville 
referere i et resumé. Det er nødvendigt med et ord, der er forbeholdt handlingsforløbet, som det 
læses på linjerne, fordi specialets noveller drejer sig om mere, end de handler om. Plottet ses i 
overensstemmelse hermed i Isers teori som et perspektiv i fortællingen ud af flere (for eksempel 
fortællerens) (Iser 1976, s.163). 
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7. Analyse 
7.1 ”Cat in the Rain” 
Hemingways novelle udspiller sig på en regnfuld dag i Italien, hvor et amerikansk par gør ophold 
på et hotel ved kysten. Konen sidder og betragter den våde dag gennem hotelværelsets vindue, mens 
hendes mand, George, har lagt sig godt til rette på sengen med en bog. Konen får øje på en kat uden 
for, som prøver at krybe i ly for regnen under et bord i hotellets have, og hun beslutter sig for at gå 
ud og hente den. På vejen møder hun hotellets ejer, som vi får at vide hun godt kan lide, og en 
tjenestepige, som holder en paraply over konen, mens de går ud efter katten. Da de når frem, er 
katten væk, og konen går skuffet tilbage til hotelværelset. Konen begynder at snakke om, hvor 
meget hun ønsker sig en kat og i øvrigt mange andre ting. Hun er heller ikke tilfreds med sit korte 
hår, som George godt kan lide. Til sidst beder George hende holde hendes mund og finde noget at 
læse i. I samme øjeblik banker det på døren, og udenfor står tjenestepigen med en kat til konen fra 
hotelejeren.  
 
7.1.1 Tomme pladser og deres effekt 
Plottet i Hemingways ”Cat in the Rain” fortæller, som det kan ses af resuméet ovenfor, en historie 
om en kvinde, der ønsker sig en kat. I første omgang skuffes hun, for så til sidst at få sit ønske 
opfyldt. Det er den historie, læseren kan læse på linjerne, om man så kan sige. Titlen bekræfter 
umiddelbart plottet. Som læsere forventer vi, at en titel refererer til novellens tematiske indhold 
eller på anden måde er en ledetråd til novellens betydning.  Titlen ”Cat in the Rain” giver derfor en 
forventning om, at katten er historiens anliggende. Men i sin læsning støder læseren flere gange på 
tomme pladser, som udfordrer hans forståelse af både titel og plot.  
 
Den første tomme plads, læseren støder på, opstår ved beskrivelsen af konens følelser, da hun 
kommer ind efter et mislykket forsøg på at hente katten: ”As the American girl passed the office, 
the padrone bowed from his desk. Something felt very small and tight inside the girl. The padrone 
made her feel very small and at the same time really important. She had a momentary feeling of 
being of supreme importance” (91-97). Teksten efterlader en tom plads i forhold til konens 
følelsesliv. Hvorfor føler hun sig pludselig ”small and light”, og hvordan hænger det sammen med 
den ellers overlegne følelse af ”supreme importance”? Umiddelbart får læseren ingen forklaring på 
disse følelser. Men ligesom et vejbump, der tvinger bilisten til at stoppe op, kan læseren ikke 
fortsætte ubemærket forbi den tomme plads. Den fanger læserens opmærksomhed. Læseren ved 
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måske ikke, hvordan den kan udfyldes endnu, men den tomme plads har opnået en effekt, ved at 
drage opmærksomhed til konens følelsesliv.  
 
Læseren stilles over for flere tomme pladser i konens samtale med ægtemanden, George. Først 
indleder konen en diskussion om sit hår, der virker ude af sammenhæng med det hidtil læste:” ”I 
want to pull my hair back tight and smooth and make a big knot at the back that I can feel” she said. 
”I want to have a kitty to sit on my lap and purr when I stroke her” “ (132-136). Sammenhængen 
mellem hendes ønske om langt hår og om en kat er uklar. Teksten byder på flere tomme pladser, da 
samtalen tager endnu et øjensynlig tilfældigt spring: ” ”And I want to eat at a table with my own 
silver and I want candles. And I want it to be spring and I want to brush my hair out in front of a 
mirror and I want a kitty and I want some new clothes” “ (138-142). De blandede ønskers 
sammenhængen med plottet er uklar, og de tomme pladser inviterer derved læseren ind i teksten i 
en søgen efter sammenhængen.  
 
De tomme pladsers funktion er samtidig, som beskrevet i teorien, at de markerer, at der er en 
sammenhæng. De tomme pladser sætter tekstens elementer i gensidig projektion, men for ikke at 
overlade noget til tilfældigheder kommer teksten også læseren til hjælp ved at genbruge udtrykket 
”and I want”.  Læseren er ikke i tvivl om, at der er en implicit sammenhæng mellem konens ønske 
om en kat, utilfredsheden med det korte hår og ønskerne om at have sit eget sølvtøj, stearinlys osv. 
De er ikke, som de ellers synes, tilfældige ytringer men et udtryk for en sammenhæng, som teksten 
antyder men ikke afslører. Det er op til læseren at realisere sammenhængen. Disse tomme pladser er 
desuden vigtige for læserens forståelse af historiens anliggende, for samtalen kaster lys over kattens 
rolle og bestrider plottet. Det er nu klart, at katten ikke er interessant i sig selv, men blot er én ting 
af flere, som konen ønsker sig.  
 
Novellens største tomme plads – eller måske mere præcist sagt – novellens tydeligste tomme plads 
er, efter min opfattelse, slutningen. Novellen har en ret brat afslutning, som snyder læseren for 
konens reaktion på den kat, som tjenestepigen er kommet med. Hvis historien handler om konens 
ønske om at få en kat, som plottet indikerer, er slutningen antiklimatisk. Slutningen hænger ikke 
sammen med plottet i øvrigt, og det skaber en tom plads. Clarence Lindsay udpeger i sin artikel 
”Risking nothing: American romantics in ”Cat in the Rain”” (1997) et andet sted i novellen, hvor 
plottet ikke lever op til forventningen om, at novellen handler om katten. Da konen ikke finder 
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katten under bordet, giver hun op, frem for at søge efter katten. Havde hun søgt efter katten, havde 
plottet været intakt, og novellen havde faktisk handlet om konens ønske om en kat: ” “Oh I wanted 
it so much. I wanted a kitty” (…) But her desire is not especially hardy. Although she ”wants”, she 
will not risk. We might alter a Yeats’ phrase here, ”Had she the courage but equal to her desire,” but 
then it would be a different story and her desire would be a different thing entirely” (Lindsay 1997, 
s.22). Hvis læseren ikke tidligere i forløbet har stillet spørgsmål ved plottet, kan han ikke undgå det 
nu. Enten må han holde fast i sin forståelse af novellen som en historie om konens ønske om en kat 
og stille sig tilfreds med at klimaks mangler. I så fald vil han formentlig afskrive historien som 
besynderlig måske ligefrem ligegyldig. Eller også må han konkludere, at konens reaktion ikke er 
med, fordi den ikke er vigtig. Historien handler ikke om konens ønske om en kat, som først antaget, 
men om noget andet. Den tomme plads er altså en sidste stopklods, som forhindrer læseren i at stole 
blindt på plottet. Læseren må nu på udkig efter en anden sammenhæng end den først tænkte.  
 
En mindre tom plads i novellens afslutning, som har fået opmærksomhed af blandt andet kritikerne 
Carlos Baker, David Lodge, John V. Hagopian, Warren Bennett og William Adair, er, hvorvidt 
tjenestepigen kommer med den kat, som konen så uden for vinduet, eller der er tale om en anden 
kat. Baker antager, at katten er den samme, og at konens ønske derved opfyldes (Bennett 1988, 
s.26), mens Hagopian og Lodge argumenterer for, at tjenestepigen kommer med er en anden kat. De 
er enige om, at katten kan ses som en stedfortræder for et barn, som de mener, konen ønsker sig. De 
ser derfor afslutningens kat som et ironisk element, der opfylder konens ønske om en få en kat, men 
det er ikke med den babyagtige, stakkes ”kitty” fra tidligere, men en stor ”tortoise-shell” kat, der 
langt fra vækker de samme associationer (Bennett 1988, s.27). Adair skriver, at ”tortoise-shell” 
katte er impotente (Adair 1992, s.75), og konen får ironisk nok endnu et udueligt hankønsvæsen28 
ind på værelset, frem for den lille ”kitty”. Bennett mener, at kattens identitet er vigtig for forståelsen 
af novellen og konkluderer i sin artikel ”The Poor Kitty and the Padrone and the Tortoise-shell Cat 
in ”Cat in the Rain”” (1988), at der er tale om to forskellige katte (1988, s.27). Ifølge Bennett er 
afslutningens kat figurativ for hotellets ejer og for konens egentlige ønske: ”Ironically, what the girl 
wants is not really a ”kitty”… and some now clothes” (…) what the ”poor kitty” wants is a loving 
place with a ”padrone” incarnated in a man of her own generation. But this is impossible” (35). 
Personligt mener jeg godt, at novellen kan rumme disse forskellige tolkninger (dog ikke på samme 
tid), da kattens identitet er en tom plads, der ikke kan bestemmes fuldt ud. Men jeg tror i 
                                                 
28 Se analysens behandling af George s.63 
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overensstemmelse med ovenstående først og fremmest, at kattens identitet står som en tom plads, 
for at vise at katten ikke er vigtig i sig selv. Havde vi kendt konens reaktion på katten og dermed 
også dens identitet, ville katten pludselig være tilbage i læserens fokus, frem for historiens egentlige 
anliggende. Det ville med andre ord have udvandet effekten af afslutningens antiklimatiske tomme 
plads.   
 
Tomme pladser i form af vakancer  
Vi har gennemgået plottet og set, at der er flere tomme pladser, som inviterer læseren ind i teksten i 
en søgen efter sammenhæng. Tema- og horisontstrukturen styrer læserens tilegnelse af tekstens 
perspektiver. ”Cat in the Rain” har fire personer: konen, George, tjenestepigen og hotelejeren, og 
kunne i teorien været fortalt fra tilsvarende fire perspektiver. Men novellen har i stedet en 
udenforstående fortæller, der leverer hele fortællingen i tredje person og datid. Fortælleren ligner på 
de områder en klassisk fortæller, men han adskiller sig samtidig drastisk ved at begrænse sig til 
hverken at kommentere, bedømme eller forklare personernes handlinger og udtalelser direkte. Den 
tilsyneladende neutrale stil er dog ikke en hindring for fortællerens indblanding. Fortælleren guider 
læseren gennem sit ordvalg. Han bruger for eksempel det noget usædvanlige ordvalg: ”the wife” 
(41) eller the ”American wife” (25) frem for ”kvinden” eller hendes navn. Valget af ”wife” afslører, 
at det er hendes rolle som hustru, der er interessant for historien. Fortælleren tematiserer også 
indirekte Georges rolle som ægtemand, som vi skal se senere.  
 
Fortælleren afslører personernes perspektiv igennem deres tale og handlinger. Konens perspektiv 
stemmer i første omgang godt overens med plottet. Hendes fokus er på katten:” ”I’m going down 
and get the kitty” ”(31). Hun er fast besluttet på at hente den, og hendes perspektiv synes at tage 
udgangspunkt i kattens situation:” ”... The poor kitty out trying to keep dry under a table” “(35-36). 
Det er katten, historien drejer sig om set fra konens perspektiv indtil videre. Det er først, da 
perspektivet skifter til tjenestepigens, at plottet udfordres. Tjenestepigen ler, da hun hører, hvorfor 
den amerikanske turist har bevæget sig ud i regnen. I hendes øjne er det ikke katten, der er 
interessant, men i stedet konens opførsel. Tjenestepigens syn på situationen er kun antydet i den 
korte beskrivelse af hendes reaktion:” ”A cat?” the maid laughed. ”A cat in the rain?” ”(79-80), men 
den bekræftes af fortællerens perspektiv. Fortælleren kalder som nævnt konen ”wife” eller 
”American wife” igennem det meste af novellen, men efter hendes samtale med tjenestepigen 
udenfor bruger fortælleren i stedet ”American girl” (88) og ”the girl” (94). Min forståelse af dette 
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skift er, at fortællerens perspektiv er i overensstemmelse med tjenestepigens, som anser konens 
opførsel for fjollet eller barnlig. En pointe som Edwin J. Barton også påpeger i sin analyse “The 
story as it should be: epistemological uncertainty in Hemingway’s Cat in the Rain” (1994): “The 
narrator seems here to key into the fictional consciousness of the maid: The American wife/women 
is behaving like a girl” (1994, s.73). Historien fortælles ikke fortsat fra tjenestepigens perspektiv, 
som derfor træder i baggrunden og danner en tom plads i form af en vakance, som vil præge 
læserens forståelse af den fortsatte tekst. Fokusset på konen og hendes opførsel frem for katten vil 
nu være det perspektiv, læseren ser teksten fra. Teksten er med til at understrege læserens nye 
forståelse af, at det er konen og ikke katten, der er historiens anliggende, idet konen selv sætter 
spørgsmål ved sin opførsel tilbage på værelset:” ”I wanted it so much,” she said. “I don’t know why 
I wanted it so much. I wanted that poor kitty (…)” “(106-108). Fokus i hendes eget perspektiv er 
altså også flyttet fra katten til hende selv.  
 
Enkelte steder gøres der brug af the Uncle Charles Principle29, når fortælleren lader en persons 
perspektiv skinne igennem, uden at der dog foretages et tydeligt skifte. I beskrivelsen af konens 
opfattelse af hotelejeren synes fortællerens stemme at smelte sammen med konens, som Ronald 
Carter forklarer i sin artikel “Style and Interpretation in Hemingway’s ‘Cat in the Rain’” (2008): ”a 
kind of fusion takes place between authorial and character viewpoint in which the shape and texture 
of the character’s voice can be preserved (…) however ‘colourless’ or ‘neutral’ is the style overall, 
Hemingway seems to allow a merging of his point of view with that of his protagonist” (2008, 
s.104). I beskrivelsen af hotelejeren skinner konens perspektiv igennem: ”The wife liked him. She 
liked the deadly serious way he recieved any complaints. She liked his dignity. She liked the way he 
wanted to serve her. She liked the way he felt about being a hotel-keeper. She liked his old, heavy 
face and big hands” (51-57). Afsnittets gentagne brug af ”she liked” efterlader ingen tvivl om 
hendes følelser for ham. Vi får også at vide, hvad hun kan lide ved ham. Det er ikke tilfældigt, at det 
er hendes subjektive opfattelse af hotelejeren, der introducerer ham for læseren. Konens syn på 
hotelejeren efterlader en tom plads i form af en vakance, hvorfra læseren vil se den fortsatte 
historie. Med hotelejeren og de egenskaber konen synes så godt om i bevidstheden, er det svært at 
overse kontrasten til George. Bennet skriver i overensstemmelse hermed: “The wife’s recognition 
                                                 
29 Se afsnittet ”Modernismens formmæssige udtryk”  
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of the padrone’s extraordinary character suggest that her husband, George, lacks the qualities which 
the wife finds so attractive in the padrone” (Bennet 1988, s.31).  
 
Beskrivelserne af George indeholder stort set alle ordene “bed” eller “reading”: “The husband went 
on reading, lying propped up with the two pillows at the food of the bed” (37-39); “George was on 
the bed, reading” (99); “George was reading again” (110); “George said from the bed” (137); “He 
was reading again” (144). “George was not listening. He was reading his book” (151-152). George 
indtager en meget passiv og bogstavelig talt vertikal position. En gang tilbyder han at rejse sig for at 
assistere sin kone, men også her følges hans udtalelse ” ”I’ll do it” ”(33) af en beskrivelse af hans 
position: ”her husband offered from the bed” (33-34), som modvirker tilbuddets oprigtighed. 
Lindsay mener, at George tilbyder, hvad han burde som en gentleman, men at hans kropssprog 
viser, han ikke er interesseret i at leve op til rollen (Lindsay 1997, s.18). Han rejser sig ikke fra 
sengen én eneste gang i novellens forløb. Hans aktivitet begrænser sig til små bevægelser som: 
”George shifted his position in the bed” (125); ”putting the book down” (100-101) og ”resting his 
eyes from reading” (103-104). Som Lindsay også foreslår i sin analyse af novellen, bliver den 
ensidige beskrivelse og særligt sidstnævnte citat nærmest komisk (1997, s.22). Under alle 
omstændigheder udstiller fortælleren George som en mand, der mest af alt er interesseret i sin egen 
magelighed. Kontrasten mellem George og hotelejeren er ganske tydelig. Hotelejeren rejser sig 
straks for hende og bukker høfligt, i modsætning til George, som aldrig rejser sig fra sengen. 
Hotelejeren imødekommer også hendes umiddelbare behov – en paraply og en kat (strengt taget kan 
han ikke imødekomme de andre behov, som hendes mand burde opfylde ), mens George kun 
tilbyder verbal ’interesse’:” ”Don’t get wet” ”(40) og ” ”wonder where it went to” ”(103).  
 
Det sted, hvor Georges perspektiv bliver udtrykt klarest, er til sidst i novellen, hvor han beder sin 
kone holde mund: ” ”Oh, shut up and get something to read” ”(143). Der er nu ikke tvivl om, at han 
finder konens småsnak irriterende. Georges syn på situationen kunne ligesom tjenestepigens, som 
fandt konen barnlig, have haft den funktion, at det fik læseren til at stille spørgsmål ved konens 
opførsel. Men fordi Georges udmelding kommer så sent i forløbet, og efter at læserens opfattelse af 
ham allerede er påvirket af konens perspektiv på hotelejeren, bliver kommentaren i stedet en 
bekræftelse af hans ufølsomhed. Tekstens organisering af perspektiverne og de dertil hørende 
vakancer er altså med til at styrere læserens realisering af historien. De perspektiver, der danner en 
horisont, farver læserens opfattelse af det efterfølgende.  
63 
 
7.1.2 Tekststyring 
Vi har set, hvordan tekstens tommer pladser på den syntagmatiske akse initierer og guider læserens 
realisering af novellen. De forskellige tomme pladser har vist læseren, at katten ikke er historiens 
anliggende og har skabt opmærksomhed omkring konens opførsel og Georges rolle som ægtemand. 
Hvis man læser forskellige analyser og fortolkninger af ”Cat in the Rain”, bliver det hurtigt klart, at 
der er en vis enighed om historiens anliggende. Historien handler om forholdet mellem de to 
amerikanere. Fortolkningerne har selvfølgelig forskellige facetter, men der er general enighed om, 
at historiens hovedtema er ”marital dissatisfaction” (Bennett 1988, s.26). Det er interessant at se, 
hvordan de eksplicitte dele tager sig ud i lyset af dette implicitte indhold. Det er ligeledes 
interessant at se på, hvordan den tekst, vi endnu ikke har behandlet, er med til at guide læserens 
realisering af novellens æstetiske objekt.  
 
Fortællerens indledning, som måske ved første øjekast virkede som en beskrivelse af sted og tid, får 
i lyset af det implicitte indhold et væld af konnotative betydninger. Det er typisk for Hemingways 
stil at ord gentages, og det er også tilfældet i denne novelle, som for eksempel fortællerens 
gentagelse af ordet ”rain” i indledningen: ”It was made of bronze and glistened in the rain. It was 
raining. The rain dripped from the palm trees. The water stood in pools on the gravel paths. The sea 
broke in a long line in the rain and slipped back down the beach to come up and break again in a 
long line in the rain” (14-20). På disse få linjer nævnes ”rain” fem gange (for ikke at tale om 
gentagelsen af hele syv ord ”in a long line in the rain”.) ”Rain” er også med i overskriften. At 
understrege regnen er naturligvis med til at skabe en bestemt stemning i novellen. En regnvejrsdag 
er grå, trist og livløs. Men med novellens implicitte indhold i tankerne, får regnen udvidet 
betydning: ”The rain is given such emphasis that we feel its thematic insistence” (Lindsay 1997, 
s.16). Regnen har en symbolsk betydning for det amerikanske pars forhold - præcist hvilken, er der 
delte meninger om. Hagopian ser regnen som et symbol for fertilitet. Han mener endvidere, at 
fertiliteten mangler i det passionsløse forhold, hvilket ”a rubber cape” (60) (der beskytter mod 
regnen) antyder (Hagopian 1962, s.231). Lodge mener derimod, at regnen symboliserer ”loss of 
pleasure and joy, the inset of discomfort and ennui” (Lodge 1980, s.16). 
 
Katten er et andet element, der får symbolsk betydning. Indledningen antyder, at der er en 
forbindelse mellem katten og konen:” ”The poor kitty out trying to keep dry under a table” ”(35-
36); ” ”It isn’t any fun to be a poor kitty out in the rain” ” (108-109). I disse ytringer synes konen at 
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identificere sig med katten. Fortælleren understreger denne sammenhæng ved at referere til katten i 
hunkøn: ”The cat was trying to make herself so compact that she would not be dripped on” (28-30). 
Dette forklarer kvindes trang til at hjælpe katten ud af regnen. Hun ser (formentlig ubevidst) sig 
selv i den sammenkrøbne kat, som prøver at holde sig tør i regnvejret. Katten og den uheldige 
situation, at den er fanget i regnen, får en symbolsk betydning, som afspejler konens situation: ”The 
animal’s cramped position relates symbolically to that of Hemingways protagonists, especially the 
position of the overtly dissatisfied wife” (Bethea 2007, s.97). Konen længes efter opmærksomhed - 
efter en der vil redde hende fra regnen og kærtegne hende – hun længes efter den omsorgsfulde og 
målrettede opmærksomhed, som hun selv giver katten. Hvis titlen læses med en sådan symbolsk 
forståelse, bryder den ikke længere læserens forventning, for da angiver den historiens tematiske 
indhold. Dette er dog blot én realisering (men den jeg personligt foretrækker) af kattens betydning. 
Hagopian mener, at konens ønske om en kat er udtryk for et ønske om at få et barn (1962, s.232), 
mens Lodge mener, at hendes ”whimsical craving for a cat and other things like new clothes and 
long hair” nærmere indikerer at hun er gravid (Lodge 1980, s.16). Griffin mener, at den våde kat er 
et udtryk for et seksuelt behov hos kvinden – ”an easy play off well-lubricated virgina” (Griffin 
2001, s.100) – et behov, som hun ikke får stillet hos sin inaktive (også af Wiliam Adair (1992, s.74) 
tolket som impotente) ægtemand.   
Samtalen om konens hår er et andet eksempel på, hvordan et eksplicit tekstelement forandres i lyset 
af det implicitte indhold. På plottets niveau virkede samtalen tilfældig, og den skabte en tom plads, 
som fik læseren til at stille spørgsmål ved novellens anliggende. Med novellens implicitte indhold 
afsløret er samtalen alt andet end tilfældig, men viser flere nuancer i parrets forhold, som hvordan 
George ikke formår at se ud over sig selv – han kan jo godt lige det korte hår – eller forstår at hans 
kones utilfredshed stikker dybere end til hendes frisure, og at hun egentlig udtrykker et behov for at 
føle sig feminin. 
7.1.3 Læseren i teksten 
Overstående gennemgang af de tomme pladser er til dels en redegørelse for læseren i teksten. De 
tomme pladser udgør nemlig de steder, hvor teksten forudsætter læserdeltagelse. Det er ganske 
tydeligt, at der er en struktur, som regner med en læser, der søger efter sammenhænge mellem 
tekstens forskellige elementer. Hvis læseren ikke arbejder sammen med teksten, bliver det blot en 
lidt besynderlig novelle om en kone, der gerne vil have en kat og så endda med en antiklimatisk 
slutning.  
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Eco skriver, som nævnt i teorien, at åbne tekster kan rumme alsidig tolkning, men ikke enhver 
tolkning (1979, s.9). Teksterne har en struktur, der begrænser tolkningens frihed. Går læserens 
tolkning ud over denne ellers åbne struktur, kollapser teksten (Eco 1979, s.10). Jeg vil mene, at 
Hemingways novelle passer på en sådan beskrivelse, fordi teksten har en struktur, der guider 
læseren, og som ikke tillader ham, hverken at læse novellen med kun et lag eller at tillægge teksten 
en hvilken som helst mening. Teksten har så at sige en ramme, der tillader forskellige læsninger, 
men ikke en hvilken som helst. Ovenfor i afsnittet ”Tekststyring” komme jeg med eksempler på 
forskellige tolkninger af lag i novellen. Nogle vil måske mene, at de er overfortolkninger, mens 
andre vil mene, de er udtryk for novellens rigdom. Så længe de ikke rokker ved novellens 
anliggende, men blot er facetter til samme problemstilling, mener jeg, at teksten er så åben i sin 
ramme på grund af sine tomme pladser, at den tillader de forskelllige tolkninger. Derimod mener 
jeg ikke, at teksten tillader en læsning uden den nødvendige læserdeltagelse. Jeg vil derfor mene, at 
læseren i teksten er én, der fanger de tomme pladsers hints og krav om samarbejde og som ikke kun 
ser ét lag i novellen. 
 
Novellens tematik kræver desuden en vis modenhed af sin læser, som må kende til eller kunne sætte 
sig ind i parforholdsproblematikker. Det vil også være en fordel at være bekendt med enten 
Hemingways litteratur generelt eller med tiden han skrev i, fordi sådanne forudsætninger gør det 
muligt at finde endnu flere lag i novellen. Som eksempel kan nævnes en ting, der gentages i 
indledningen og i øvrigt påberåber sig opmærksomhed ved at være i bestemt form ved første 
benævnelse: ”the war monument” (6-7). Monumentet kan være et simpelt symbol på den dårlige 
stemning i ægteskabet, men det kan også henvise til den tid novellen foregår i – nemlig 
efterkrigstiden. Hildy Coleman Neel mener, at efterkrigstiden er et tema i novellen:  
 
(…) this concise little tale of a woman’s thwarted yearnings coincide with the aborted dreams 
memoralized in the sculptures – both the ”American girl” and the ”fallen” Italien soldiers 
have been robbed of the natural fulfillment life might be expected to hold (…) the war 
monument not only corresponds with the succeeding incident between the couple in the 
parable, but renders and underscores a mood of universal human sadness. (2000, s.104)  
 
Georges inaktivitet kan også ses som et eksempel på nogle af krigens efterladenskaber - 
desillusionede mænd, der ikke er sikre på, hvad en mand skal være - som Reynolds udtykker det: 
”How should a man behave to be called a man?” (1989, s.234). Mens hotelejeren er repræsentant 
66 
 
for den gamle verden, dengang sociale værdier og konventioner stadig gav mening. Adair 
argumenterer for, at Georges vertikale position og generelle fysiske inaktivitet antyder, at han er 
impotent, ikke bare seksuelt men også kreativt eller følelsesmæssigt (1992, s.74). Det er et problem, 
der også kendetegner andre af Hemingways mandlige efterkrigstidskarakterer, som Jake Barnes fra 
The Sun Also Rises. Det er eksempeler på viden, der giver flere lag i novellen, som jeg mener, den 
sagtens kan rumme, men jeg mener ikke, det er et krav i teksten, for novelle kan læses og forstås 
uden.  
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7.2 ”A Serious Talk” 
Det er dagen efter juledag, og Burt er taget hen til sin kone Veras hus. Han ser en tærte på jorden i 
indkørslen, hvilket starter et flashback til dagen før, hvor Burt kom med julegaver til Vera og deres 
to børn. Han skulle være ude igen inden Veras nye ven og hans børn skulle komme til middag. Efter 
gaverne er åbnet, og Vera har prøvet den bluse, hun fik af Burt, går Vera og datteren i gang med 
forberedelserne til julemiddagen, og sønnen går ind på sit værelse. Burt bliver siddende i stuen og 
betragter sin datter, mens hun dækker bord. Han lægger noget brænde på et ildsted i stuen og går så 
ud af døren. Udenfor står seks tærter, som han stabler i favnen og tager med sig. Den ene falder på 
jorden i indkørslen. Historien vender herefter tilbage til Burts besøg dagen derpå. Burt siger, at han 
er kommet for at undskylde over for Vera og børnene. Børnene er ikke hjemme, men Vera lukker 
ham ind alligevel. Hun beskylder Burt for at have prøvet at brænde huset ned. Han nægter 
halvhjertet, men i en beskrivelse af et tilsodet ildstedet, bekræftes Veras beskyldning. Vera siger, 
hun havde lovet sig selv, at Burt ikke skulle ødelægge flere højtider, og at en undskyldning ikke er 
godt nok. Burt beder om en drink, og Vera har vodka i fryseren. Vera siger, hun skal til 
fløjteundervisning og går ud på badeværelset for at gøre sig klar. Burt rengør et askebæger, der står 
på bordet – Vera er oppe på at ryge tre pakker cigaretter om dagen. Lidt efter ringer telefonen, som 
Burt svarer. En mandestemme spørger efter Charlie. Vera kommer tilbage og telefonen ringer igen. 
Hun går ind i et andet rum for at snakke. Burt tager en kniv og skærer ledningen over, så 
telefonforbindelsen går død. Vera bliver sur og truer med at ringe til politiet, hvis han ikke går. Så 
tager Burt askebægeret og går ud til sin bil, mens han tænker, at de snart må have sig en seriøs snak.  
 
7.2.1 Tomme pladser og deres effekt 
Plottet i Carvers ”A Serious Talk” fortæller ikke ligesom ”Cat in the Rain” en helt anden historie 
end den, læseren kan finde under overfladen. Man fristes til at sige, at ”A Serious Talk” kan læses 
som den står på siden, hvor teksten synes at afsløre store dele af novellens anliggende – og så 
alligevel ikke, for der er nogle enkelte, mærkbare tomme pladser, som fortæller læseren, at der er 
sammenhænge, han ikke kan læse på siden, og som han selv må realisere.  
 
”A Serious Talk” starter in medias res, og de fem første linjer efterlader en række tomme pladser. 
Vi introduceres for navnene Vera og Burt, men mangler en nærmere karakteristik af personerne og 
deres relation til hinanden. Vi får at vide, at Burt er taknemlig for, at Veras bil er den eneste, der 
står i indkørslen, men vi får ikke at vide, hvorfor han føler sådan. Samtidig dvæler teksten ved en 
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tærte på jorden, som Burt har tabt dagen før, men historien bag uheldet kender læseren ikke. Alle 
disse tomme pladser vækker læserens nysgerrighed og starter hans tolkende aktivitet i en søgen 
efter sammenhæng imellem de løsrevne informationer - en sammenhæng som de tomme pladser 
samtidig har skabt en forventning om. Læserens forvirring får dog ikke lov at vare længe. I det 
efterfølgende flashback guider teksten læserens realisering af de første linjers tomme pladser. Vi får 
at vide, at Vera er Burts kone, at hun har en ny ven, som kommer til julemiddag med sine børn, og 
at Burt og Vera har en datter og en søn sammen. Flashbacket kaster altså lys over Burts forbindelse 
til Vera, og samtidig giver det læseren indsigt i familiens indbyrdes forhold: ”They had sat in the 
living room and solemnly opened the presents Burt had brought over. They had opened his 
packages while other packages wrapped in festive paper lay piled under the tree waiting for after six 
o’clock” (10-13). Beskrivelsen af pakkeudvekslingen sættes i kontrast til den fest, børnene og Vera 
skal holde senere på aftenen med Veras nye kæreste og hans børn. Forskellen i de to situationer 
antydes i brugen af adverbiet ”solemnly” over for adjektivet ”festive”. Udvekslingen af gaver 
mellem Burt, Vera og børnene holdes på et høfligt ”It’s nice”-plan, der kun brydes af Burts 
kommentar:” ”It’s nice on you” ”(24), da han ser sin kone i den sweater, han har givet hende. Den 
bløde cashmere sweater og Burts følelsesladede kommentar (om end den er ganske minimal) står i 
kontrast til de upersonlige gaver Burt får af Vera og børnene: et gavekort, en matchende kam og 
børste og en kuglepen (25-27). Burt er kørt ud på et sidespor i familien, og da gaverne er åbnet, 
efterlades Burt alene i stuen, mens forberedelserne til aftenens fest begynder.   
 
Vi får også fortalt historien bag tærten i indkørslen, men selvom den forklarer, hvordan tærten er 
landet på jorden, kan læseren stadig ikke bestemme tærtens betydning. Forklaringen, om at Burt har 
taget familiens seks tærter, da han gik, og tabt den ene på vej ind i bilen, skaber blot en anden tom 
plads. Det forklares nemlig ikke, hvorfor Burt skulle handle så besynderligt og tage Veras tærter. 
Den tomme plads viser læseren, at der er en sammenhæng, som teksten ikke har vist i flashbacket. 
Der er mere i historien om forholdet mellem Burt og hans familie. 
  
En tom plads i form af en vakance  
En særlig bemærkelsesværdig tom plads opstår, da Burt siger til Vera, at han er kommet for at 
undskylde for aftenen før. Det eneste læseren ved, at Burt har gjort, der kunne kræve en 
undskyldning, er hans tærterov. Veras svar på undskyldningen overrasker derfor: ” ”I can’t take any 
more. You tried to burn the house down” ”(61-62). Fortællingen fortsætter fra Burts perspektiv, 
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men sammenstødet mellem Veras udtalelse og Burts flashback (og dermed hans perspektiv) fra 
aftenen før, efterlader en tom plads i form af en vakance. Læseren må enten betvivle Veras anklage 
eller betvivle Burts gengivelse. Som det ses i referatet, guider teksten læseren til at træffe en 
beslutning ved at beskrive det tilsodede ildsted samt Burts indrømmelse:” ”Can I come in and talk 
about it?” ”(65). Læseren tvinges nu til at revidere Burts gengivelse af aftenen før. Den tomme 
plads gør læseren opmærksom på, at flashbacket ikke giver et objektivt men et subjektivt billede af 
situationen. Fortællerstemmen er i flashbacket, selvom den holdes i tredje person, tæt knyttet til 
Burts hukommelse af dagen før. 
 
Vakancen kaster således et nyt lys over det forudgående. Burts flashback havde nogle små tomme 
pladser: Beskrivelserne ”his wife” og ”his house, his home” (33) står i uforklaret modsætning til det 
faktum, at Vera netop ikke længere er hans (men en anden mands), at huset ikke længere er Burts 
(Vera kan smide ham ud), og at han heller ikke længere hører hjemme hos familien (som 
gaveudvekslingen viser). Disse tomme pladser kan nu bestemmes som udtryk for subjektiviteten i 
Burts perspektiv. Læseren kan have bemærket små hints om subjektiviteten i Burts perspektiv 
allerede før vakancen. I ”Cat in the Rain” smeltede fortællerstemmen enkelte steder sammen med 
den amerikanske kones tanker, og i ”A Serious Talk” anvendes samme teknik i forhold til Burt: 
”But Burt liked it where he was. He liked it in front of the fireplace, a glass in his hand, his house, 
his home.” (32-33), hvilket nogle læsere vil have bidt mærke i. Vakancen er dog enormt vigtig, for 
den efterlader ingen tvivl om Burts forvrængning – eller måske nærmere fortrængning af aftenens 
begivenheder – og dermed er vakancen en vigtig guide for læserens tilegnelse af teksten. Tekstens 
fremstilling af Burt - noget lig en stakkels, udstødt mand - skifter til et billede af en måske stakkels, 
men også utilregnelig30 (og dermed selvforskyldt) udstødt mand.  
 
Fortælleren i novellen er mere nærgående end fortælleren i ”Cat in the Rain”. Som beskrevet er hele 
flashbacket infiltreret af Burts perspektiv, og fortællerens stemme smelter enkelte steder helt 
sammen med Burts. Et eksempel på sidstnævnte findes i linje 132-135, hvor askebægeret beskrives: 
“The ashtray was not really an ashtray. It was a big dish of stoneware they’d bought from a bearded 
potter on the mall in Santa Clara”. Men fortælleren beskriver også mere åbenlyst Burts tanker, som 
                                                 
30 Et billede med dramatisk effekt som historien spiller på, da Burt tager kniven fra kalkunen og (nøjes med at) skærer 
ledningen til telefonen over. Samtidig lægger historien dog ikke op til, at Vera er bange for Burt, som hun lukker ind i 
køkkenet, og hun virker mere bekymret for askebægerets skæbne end sin egen, da Burt tager det op og ”posed with it 
like a man preparing to hurl the discus” (214).   
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for eksempel: ”He considered her rope catching on fire, him jumping up from the table, throwing 
her down onto the floor and rolling her over and over into the living room, where he would cover 
her with his body. Or should he run to the bathroom for a blanket?” (96-100). Vi kommer kun tæt 
på Burt på denne måde, mens Veras perspektiv udelukkende gives i form af tale og handling. 
Fortælleren følger Burt så tæt, at selvom novellen er fortalt i tredjeperson, er perspektivapparatet 
næsten lige så snævert, som det havde været i en førstepersons-fortælling. Et typisk træk i en 
minimalistisk tredjepersons-fortælling, der som beskrevet i kapitlet ”Minimalisme” ofte til 
forveksling ligner en førstepersons-fortælling (Sodowsky 1996, s.535).  
 
Efter Vera har smidt Burt ud, smelter fortælleperspektivet igen sammen med Burts tanker. Fordi 
perspektivskift skaber vakancer, hvor det forudgående danner en horisont, der farver læserens 
opfattelse af det nye, tager læseren ikke Burts perspektiv til sig med samme naivitet, som første 
gang i flashbacket. Både flashbacket og Veras perspektiv danner nu en horisont, som Burts 
perspektiv opfattes ud fra. Hans perspektiv er åbenlyst subjektivt og i uoverensstemmelse med 
historiens virkelighed:  
 
He left through the patio door. He was not certain, but he thought he had proved something. 
He hoped he had made something clear. The thing was, they had to have a serious talk soon. 
There were things that needed talking about, important things that had to be discussed, They’d 
talk again. Maybe after the holidays were over and things got back to normal. He’d tell her 
the goddamn ashtray was a goddamn dish, for example. (214-223)  
 
Det er klart for læseren, at Burt netop ikke har hverken bevist noget eller gjort noget klart. 
Tværtimod synes besøget at være endt negativt og med flere uklare signaler fra hans side. Man 
tvivler stærkt på, at de nogensinde vil får snakket ordentligt sammen, og at tingene vil blive ”back 
to normal”. Burts manglende erkendelse af, at hans egen opførsel forstærker - og måske er roden til 
familiens problematiske situation – er nu ikke til at overse. Bethea skriver således om novellens 
slutning: “Burt has no awareness of his communicative woes, a dramatic irony only intensifying his 
ridiculousness” (2001, s. 98).  
 
Jeg synes, ”A Serious Talk” opnår en særlig effekt, ved at lade læseren og personerne i historien 
have stort set samme vilkår, i forståelsen af hvad der foregår. Læseren er i starten ligeså uvidende 
om Burts forvrængede perspektiv, som han selv er. Det er samme effekt, vi ser i Hemingways 
novelle, hvor den amerikanske kone ikke er sig bevidst om, hvorfor hun så gerne vil have fat i 
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katten, en trang, som også i første omgang står som en tom plads for læseren.  
Georges kones udflugt i regnen efter en kat og Burts trang til at tage ting fra Veras hus er 
handlinger, der udtrykker et ubevidst behov, som går dybere end katten og askebægeret, end 
personerne selv er klar over, og som læseren i første omgang heller ikke forstår. På den måde 
oplever læseren for eksempel konens frustration på en anderledes måde, end hvis en fortæller havde 
forklaret, at hun ubevidst bar på en dyb frustration over sit ægteskab. Mens konen og læseren så at 
sige er på samme erkendelsesniveau i novellen, opnår læseren i ”A Serious Talk” derimod en 
erkendelse af Burts tilstand i løbet af novellen, som Burt ikke selv opnår, og hans manglende 
erkendelse står derfor så meget klarere frem som et onde.  
 
Flere tomme pladser  
En tom plads, der synes mere bestemmelig efter vakancen, er den, der opstår umiddelbart efter 
flashbacket: “The front door was permanently locked since the night his key had broken off inside 
it” (50-51). En tom plads hvis effekt i første omgang er, at gøre læseren opmærksom på, at der er en 
fortid, noget som teksten ikke helt har afsløret. Aftenen, hvor nøglen knækkede, henvises til i 
bestemt form, som til en kendt begivenhed, men læseren indvies ikke nærmere i situationen. 
Baggrunden for den knækkede nøgle, er det altså op til læseren at realisere. Set i lyset af en 
utilregnelig Burt, er det nærliggende at tolke, at Vera har skiftet låsen ud i et forsøg på at holde Burt 
ude af huset.  
 
Veras udbryd:” ”I can’t take any more” ”(61), er også en tom plads i plottet. Anklagen hentyder til 
en fortid med problemer, som læseren ikke kender til. Den tomme plads funktion er at vise læseren, 
at der er mere bag familiekrisen, end teksten har afsløret indtil nu. Denne tomme plads udfyldes til 
dels senere i historien, hvor Vera afslører, at Burt også tidligere har ødelagt familiens højtider:” ”I 
said then that was the last holiday you were going to wreck for us. Eating bacon and eggs instead of 
turkey at ten o’clock at night” “(87-89). Det er altså i hvert fald Burts destruktion af højtiderne, som 
Vera ikke kan klare mere. Hvorvidt den information helt fylder den tomme plads ud (hvorvidt dette 
er alt, hun ikke kan tage mere) er op til læseren at afgøre. 
 
Plottet byder på endnu en tom plads, da telefonen ringer, og en ukendt mand spørger efter en anden 
ukendt person, Charlie. Den eneste, der kender identiteten på de to personer, er Vera, men Burt og 
læseren indvies aldrig deri. Den tomme plads skaber et ønske om sammenhæng hos læseren, men 
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teksten tilbyder ingen hjælp til realiseringen af Charlies eller manden i telefonens rolle. Den eneste 
mand i Veras liv, som læseren har hørt om, er hendes nye kæreste, som ikke nævnes ved navn. Han 
kunne derfor godt være enten Charlie eller den, der ringer. Men der er ingen bekræftelse af en sådan 
sammenhæng i teksten. Selvom den tomme plads ikke kan bestemmes, har den stadig en effekt. Det 
er ikke vigtigt, hvem der er i telefonen, men hvordan Burt reagerer på uvisheden. Opringningen får 
Burt til at skære telefonledningen over. Hans handling forklares ikke, men den bekræfter en 
udtalelse fra Vera, der antyder, at Burt har et jalousiproblem: ”He said, ”What time did your friend 
leave last night?” She said, ”If you’re going to start that, you can go right now.” “(78-80). Fordi vi 
som læsere er i samme situation som Burt og ikke kender identiteten på mændene, kan vi til dels 
forstå hans frustration, men hans reaktion er klart overdrevet. Burt udstilles altså igen som 
utilregnelig.  
 
Afslutningen tager en tom plads fra starten af novellen op igen, nemlig Burts trang til at tage noget 
med sig fra huset. Resterne fra hans tærterov nævnes, samtidig med at det afsløres, at han denne 
gang har snuppet askebægeret: ”He stepped around the pie in the driveway and got back into his 
car. He started the car and put it in reverse. It was hard managing until he put the ashtray down” 
(224-226). Men Burts besynderlige opførsel får lov til at stå som en tom plads. Den eneste 
kommentar teksten giver, kom da Burt tog tærterne: “He stacked them in his arms, all six, one for 
every ten times she had ever betrayed him” (46-47). Men denne retfærdiggørelse af Burts handling 
drages i tvivl i dens egen overdrivelse og i øvrigt sammen med resten af Burts perspektiv generelt. 
Teksten tilbyder altså ikke nogen forklaring på Burts opførsel, som det derfor er helt op læseren at 
realisere.  
 
En sidste tom plads på plottets niveau opstår i slutningen, fordi læseren ikke får nogen egentlig 
afrunding af historien. Fortællingen og besøget er slut, men historien er ikke slut. Familiens 
problemer er ikke løst. Faktisk er situationen ikke anderledes, end da historien begyndte, hvilket 
Burts uændrede handlingsmønster – hans tærterov og askebægertyveri - bruges til at understrege. 
Om noget er situationen forværret. Forventningen om en afrunding eller en slutning, der kaster lys 
over fortællingens uløste gåder, brydes. Det er tydeligt, at Burts opførsel vanskeliggør familiens 
indbyrdes forhold, men roden til Burts opførsel er ukendt.  
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7.2.2 Tekststyring 
Afslutningen minder læseren om novellens titel ”A Serious Talk”. En titel der skaber en forventning 
om novellens indhold, som i allerhøjeste grad skuffes. Der kommer på ingen måde en alvorlig 
samtale ud af Burts besøg, og kommunikation synes i det hele taget at have ekstremt dårlige vilkår i 
forholdet. Det står klart, at Vera og Burt har brug for at snakke, men det er også tydeligt, at Burt 
ikke er i stand til at føre en sådan samtale. Han får chancen:” ”(…) What is it? Tell me what’s on 
your mind, and then I have to get ready.” “I wanted to say I was sorry.” She said, ”You said that.” 
He said, ”If you have any juice, I’ll mix it with this vodka” “(116-121). Han formår ikke at komme 
videre, og Vera har allerede sagt, at en undskyldning ikke er godt nok. Senere, mens de sidder og 
drikker kaffe og ryger sammen, byder chancen sig igen, og vi får at vide, at: ”There were things he 
wanted to say, grieving things, consoling things, things like that” (164-165). Men det bliver aldrig 
til andet end ved tanken.  
Citaterne viser en afmagt over for den alvorlige samtale, som Burt ellers er klar over, de bør tage. 
Særligt slående er denne afmagt i novellens sidste sætninger, hvor Burt tænker: ”There were serious 
things that needed talking about, important things that had to be discussed. (…) He’d tell her the 
goddamn ashtray was a goddamn dish, for example” (219-223). Askebægerets identitet er ikke 
ligefrem det, man ville forstå som vigtigt i den situation, den brudte familien befinder sig i.  
 
Kommunikation og en manglende evne til samme er et oplagt tema i novellen31.  Cynthia J. Hallett 
skriver i sin artikel ”Minimalism and the Short Story” (1996), at karaktererne i minimalistisk fiktion 
sjældent er i stand til at kommunikere, hvilket ofte medfører handlingslammelse (1996, s.490). Hun 
citerer Jean-Paul Sartre i et forsøg på at forklare den manglende evne til at sætte ord på tingene: 
”Yet another explanation for the silence and paralysis of the characters that populate minimalist 
fiction might be found in Sartre’s claim: ”To speak is to act, and everything we name loses its 
innocence, becoming part of the world we live in” ” (Hallett 1996, s.493)32. Hvis Burt satte ord på 
problemerne, hvis han erkendte sin rolle i familiesituationen, ville problemerne blive til en 
virkelighed, som ikke længere kan fortrænges. Burt er ikke klar til at se virkeligheden i øjnene og 
lade den blive en del af sin verden.   
 
                                                 
31 Bethea påpeger desuden, hvordan Burts handling, da han skærer telefonledninger over, rent fysisk viser, at 
kommunikationen er cuttet (2001, s. 98).   
32 Sartre citatet har Hallett hentet fra Sartres ”What is Literature?” New York: Harper, 1965 
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Novellen kan også rumme en anden fortolkning. Gaveudvekslingen afslører, at Burt stadig er 
tiltrukket af Vera, selvom forholdet til hende er slut (hun har i hvert fald fundet en anden):” ”It’s 
nice on you,” Burt said, and felt a welling in his chest” (24). Han kalder hende sin kone og hendes 
hjem for sit hjem, hvilket er et klart udtryk for, at han ikke kan give slip, selvom løbet er kørt.  Flere 
af historiens episoder kan ses som et udtryk for, at jalousi er et tilbagevendende problem, for 
eksempel da Burt som nævnt prøver at ødelægge familiens aften med Veras nye mand, eller da han 
reagerer overdrevet på opringningen fra en ukendt mand. Burts anklager sidst i flashbacket Vera for 
at have forrådt ham (46-47). Men anklagen er mere sandsynligt et udtryk for jalousi end for 
virkeligheden.  
 
Et sådan implicit indhold kaster nyt lys over Burts ellers uforklarlige trang til at tage noget med fra 
huset, når han går. Han kan simpelthen ikke give slip og må have noget med hjem hver gang. En 
handling der giver illusionen af, at han er i kontrol og fri til at tage noget tilbage, når han vil have 
det. Selvom det jo ikke er tærter og askebægere, han vil have. Bethea skriver i overensstemmelse 
med en denne tolkning, at Burt er ”nearly insane” af jalousi (2001, s. 98), en tolkning der ikke synes 
overdreven, hvis man husker på, at Burt lagde så meget brænde på Veras ildsted, at han næste satte 
ild til huset. Hvorvidt det var Burts intention at brænde huset ned, får læseren ikke noget at vide om, 
men man må gå ud fra, at han som voksen kender farerne forbundet med at overfylde et ildsted.  
 
Alkoholmisbrug nævnes ingen steder, som kilden til problemet. Men læseren får at vide, at Burt 
gerne vil have en drink, selvom det endnu er morgen, og at han havde tænkt sig at drikke vodkaen 
ufortyndet – hvilket tyder på et vist bekendtskab med de stærke sager. Vera er begyndt at have en 
flaske vodka liggende i fryseren, og er samtidig begyndt at ryge tre pakker cigaretter om dagen. 
Mens det ikke lader til at være et problem, der har taget overhånd for Vera, kan alkohol være dét, 
der får Burt til at handle irrationelt og dulmer hans bedømmelse. En sådan tolkning, kaster et 
forklarende lys over Burts handlen og familiens forhold til Burt (de ødelagte højtider, den nye lås i 
døren, Burts voldelige tendenser og hans fremmedhed over for børnene).  
 
7.2.3 Læseren i teksten 
Ligesom i Hemingways novelle, er det tydeligt, at der er en struktur, som forudsætter en læser, der 
søger efter sammenhænge mellem tekstens forskellige elementer. Læseren i teksten opdager for 
eksempel vakancernes advarsel om, at Burt er utroværdig som (gen)fortæller, og at hans syn på 
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familiens situation i øvrigt er ganske forvrænget. Hvis den faktiske læser ikke ser dette, vil han 
formentlig lave en læsning, der ligger uden for tekstens ellers åbne ramme – hvor Burt ikke ses som 
en årsag til familiens problematiske forhold. Jeg tror dog, at det vil være svært at ignorere læseren i 
teksten på en sådan måde. Tekstens struktur og eksplicitte elementer guider læseres 
tolkningsaktivitet, så den ikke er vilkårlig. Der vil næppe være en læser, som overser uoverens-
stemmelsen mellem det hændte og Burts tanke sidst i novellen: ”He was not certain, but he thought 
he had proved something. He hoped he had made something clear” (216-18). ”A Serious Talk” er 
en åben tekst, der kan rumme alsidig tolkning, men ikke enhver tolkning.  
Novellen tillader samtidig ikke en læsning uden den nødvendige læserdeltagelse og jeg vil derfor 
mene, at læseren i teksten er én, der fanger de tomme pladsers hints og krav om at sammenarbejde. 
 
Novellens tematik kræver ligesom ”Cat in the Rain” en vis modenhed af læseren, som må kunne 
genkende (dog ikke nødvendigvis pga. personlig erfaring) novellens problematisering af både 
kommunikation i et (ex-) parforhold og mellem forældre og børn i en brudt familie. Fordi novellen 
ikke direkte forklarer Burts afsporede forhold til sine børn, men kun kommer med hints - som den 
korte og kontante gaveudveksling, hvorefter børnene hurtigt går videre til andre gøremål – forventes 
det, at læseren tolker disse beskrivelser netop som et tegn på en brudt familie, hvor Burt ikke 
længere har den plads, han ønsker. Læseren i teksten er i øvrigt én, der kan forestille sig forskellige 
bevæggrunde til Burts opførsel og hans forvrængede syn på virkeligheden. Netop det får lov at stå 
som en tom plads i teksten, der kun kan fyldes af læseren og teksten forudsætter således en læser, 
der selv kan skabe mening og sammenhæng mellem Burts opførsel og hans egen forvrængede 
forståelse deraf.  
Denne sidstnævnte tomme plads gør at ”A Serious Talk”, sammenlignet med Hemingways novelle, 
er mere åben for alsidige fortolkninger. Den kan læses som en historie om jalousi, om 
alkoholmisbrug eller om kommunikationsproblemer – eller om alle tre ting på en gang. Man 
behøver således ikke at læse for eksempel alkohol som den essentielle problematik i historien for at 
have en meningsfuld fortælling. ”Cat in the Rain” har et mere bestemt implicit indhold, der skal 
realiseres, for at de eksplicitte dele får denne rette betydning. En bestemt tolkning af det implicitte 
indhold i Carvers novelle er ikke på samme måde afgørende. En hvilken som helst tolkning læseren 
kan finde, der fletter historiens tråde sammen (altså skaber mening imellem Burts opførsel og hans 
forvrængede syn af familiesituationen) falder inden for tekstens ramme. For det er en opgave, som 
helt overlades til læseren.  
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7.3 ”En stol for lidt” 
I Helles novelle ”En stol for lidt” er en mand og kvinde ved at gøre hus og middag klar til en fest 
senere på aftenen. Manden vil, at de skal aflyse festen, men kvinden mener, de skylder deres venner 
at holde festen og presser på for at få gjort alt klart. Hun beder ham gå ned i kælderen for at hente 
ekstra stole til middagsbordet. Han opdager, at der mangler en stol, men kvinden tror først ikke på 
ham, fordi hun har gået det hele igennem flere gange. Hun tjekker efter og konstaterer, at der faktisk 
er en stol for lidt og siger, at ”så bliver det sådan” (27-28). Manden begynder at græde, mens konen 
forsat presser på, for at blive klar til gæsterne kommer. De klarer de sidste opgaver, klæder sig om 
og går ud i køkkenet igen, hvor hun sætter ham til at knuse is til glassene. Mens han hamrer i 
køkkenet, går hun ud i gangen, tager sine sko af, tager støvler og frakke på i stedet og går ud af 
døren. Manden fortsætter med at gøre velkomstdrikkene klar. Lidt senere ringer det på. 
 
7.3.1 Tomme pladser og deres effekt 
”En stol for lidt” er en kort novelle, der ligeledes strækker sig over kort tid – den tid det tager, at få 
de sidste forberedelser klaret inden der kommer middagsgæster. Novellen har på dens få sider en 
del tomme pladser. Den starter in medias res med sætningen: ”Vi er nødt til at aflyse det, siger han, 
og hun svarer, at det kan der ikke være tale om” (1-2). I lighed med Carvers novelle bliver læseren 
kastet ind i en situation uden nogen form for introduktion og stilles derved med det samme over for 
en række tomme pladser. Der er to personer af henholdsvis han- og hunkøn, men læseren kender 
ikke deres identitet eller deres indbyrdes forhold, fordi de blot henvises til med de ubestemte 
personlige pronominer ”han” og ”hun”. Manden refererer desuden til et uspecificeret ”det”. Den 
sidste tomme plads er en manglende forklaring på, hvorfor de ”er nødt til at aflyse det”. Effekten af 
disse tre indledende tomme pladser er den samme. De vækker læserens nysgerrighed og hiver ham 
ind i teksten i en søgen efter sammenhæng. Allerede fra historiens første linje sættes læseren på 
arbejde.  
 
De efterfølgende linjer (2-18) fylder til dels de tomme pladser, lige som det var tilfældet i ”A 
Serious Talk”. Læseren får at vide, at der kommer gæster, at der skal spises sorbet og steg, og at 
bordet skal dækkes med lys og bordbomber. Det uspecificerede ”det”, som manden ønsker at aflyse, 
er altså en middagsfest for 16 personer, kan vi læse på linje 22. Bordbomberne (6) antyder 
endvidere i en dansk tradition, at det er nytårsaften. ”Han” og ”hun” bruges gennem hele novellen, 
og deres indbyrdes forhold specificeres aldrig direkte, men deres fælles ansvar for festen antyder, at 
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de er et par. Senere kan vi også læse, at de begge gør sig klar i soveværelset (43-45), hvilket 
indikerer at de begge bor i huset. Indledningens tredje tomme plads fyldes til gengæld ikke. 
Hvorfor, de ifølge manden bør aflyse festen, afsløres ikke på noget tidspunkt i teksten, og igennem 
hele novellen danner mandens ønske om at aflyse derfor tomme pladser: ”Han skubber hende ned i 
sofaen. Jeg kan ikke gennemføre det, siger han, det kan ikke lade sig gøre” (8-9); ”Han siger, at han 
ikke kan holde det ud” (15-16); ”Han begynder at græde, han læner sig op ad køkkenbordet og 
begynder at græde” (29-30). Mandens opførsel og udsagn forklares ikke, men står som tomme 
pladser, der råber på en sammenhæng, det er op til læseren at realisere. Der, hvor teksten kommer 
tættest på at afsløre mandens kvaler, er i linje 31-33: ”Han siger, at han næsten hader sig selv, hun 
siger, at for hende er der ikke noget næsten”. Hans tilstand har altså noget at gøre med, at ”han 
næsten hader sig selv”. Det er en delvis forklaring på, hvorfor han vil aflyse festen, og hvorfor han 
er så ustabil. Men den er ikke tilfredsstillende, for teksten afslører jo ikke, hvorfor han næsten hader 
sig selv. Det er op til læseren at drage en forbindelse mellem udsagnet og resten af novellens 
indhold. 
 
Kvindens svar ”at for hende er der ikke noget næsten” (32-33) virker ligeså mystisk. I modsætning 
til manden er kvinden meget fattet og enormt opsat på at gennemføre festen. Kontrasten mellem de 
to danner en tom plads. Kvinden er nemlig ikke kun vældig optaget af at gøre klar til festen, hun er 
også besynderligt kold over for mandens ustabile tilstand: ”(…) hun skal ud og se til stegen, og hvis 
han vil være så venlig at og ned i kælderen og hente de sidste stole imens (…) bagefter kan han for 
hendes skyld sidde og græde i sofaen til gæsterne kommer” (13-18). Selv da han rent faktisk 
begynder at græde, smager hun blot tilsyneladende uanfægtet sovsen til (29-31).  
 
Teksten har altså nogle gennemgående tomme pladser i plottet: mandens opførsel og grunden til at 
han synes, de bør aflyse, samt konens opførsel over for manden. De forklares ikke, og netop derfor 
har de den effekt, at læserens opmærksomhed og tolkningsaktivitet er koncentreret om disse 
forhold. Interessant nok er det de samme tomme pladser, som novellens første linje introducerede.  
De tomme pladser læseren stødte på i starten, viser sig altså at være markører for novellens 
omdrejningspunkt, nemlig det udefinerbare forhold mellem ham og hende og den ukendte grund til, 
at manden mener, de bør aflyse festen. De tomme pladser guider fra start læserens opmærksomhed 
mod disse forhold.  
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Slutningen er ligesom i ”Cat in the Rain” overraskende i forhold til resten af plottet. Manden har 
hele tiden ønsket at aflyse festen, men det er konen, der uden at sige noget pludselig går fra det hele. 
Det er en tom plads, der ligesom Hemingways slutning betyder, at læseren må revidere sin 
opfattelse af det hidtil læste. Ligesom det var muligt at læse ”Cat in the Rain” som en historie om en 
kvinde og hendes ønske om en kat indtil slutningens stopklods, der tvang læseren til at se historien 
anderledes (eller afskrive den som uinteressant), er den tomme plads i slutningen i ”En stol for lidt” 
på samme måde en stopklods. Hvis ikke læseren allerede er blevet opmærksom på konens opførsel, 
er det ikke længere muligt at overse. Konens opførsel er heller ikke normal. Det har været muligt at 
se mandens ustabile tilstand, som udtryk for at han havde et problem, men nu opfører konen sig 
pludselig ligeså besynderligt. Lige som med ”Cat in the Rain” er det selvfølgelig muligt at se 
afslutningen som en anti-klimatisk slutning, hvor konen går ud, for eksempel med skraldet, i så fald 
må novellen dog også afskrives som uinteressant.  
 
En sidste tom plads opstår på novellens sidste linje, der kort konstaterer: ”Lidt senere ringer det på 
døren”. Vi får ikke at vide hvem der kommer. Vi ved at gæsterne kommer, men der er selvfølgelig 
også den mulighed, at det er kvinden, der vender tilbage eller en helt tredje. Jeg hælder selv til den 
første betydning, fordi vi ved at gæsterne er på vej, og det virker mærkeligt, at kvinden skulle ringe 
på døren i sit eget hjem. Men den isolerede sætning må siges at være åben for flere realiseringer, 
som den står. Laver læseren den sammenhæng, at kvinden kommer tilbage, løber han dog ind i et 
problem – så har hun formentlig bare været ude med skraldet og i så fald mister slutningen sin 
overraskende effekt, som skal få læseren til at se det hidtil læste i et nyt lys.  
 
Tomme pladser i form af vakancer 
Tema- og horisontstrukturen i ”En stol for lidt” har stor betydning for læserens tilegnelse af 
novellens perspektiver. Novellen har to personer og en fortæller, som mulige perspektiver, men 
læseren indvies aldrig i personernes tanker eller følelser, og fortælleren kommenterer på intet 
tidspunkt de to personers handlinger eller samtale. Fortælleren gør opmærksom på sig selv på én 
måde. Læseren fornemmer tydeligt fortællerens tilstedeværelse, fordi en meget stor del af historien 
består af indirekte tale. I stedet for at lade personernes tale stå som direkte tale, gengives deres tale 
af fortælleren. Effekten bliver en fornemmelse af distance, lidt ligesom at se et drama udspille sig 
igennem kameraets linse, frem for at være øjenvidne til dramaet. Fortælleren er vores kameralinse. 
Hans opgave er begrænset til at guide læserens forståelse af, hvem der siger hvad som: ”han siger” 
79 
 
(23), ”hun siger” (32); samt til beskrivelser af, hvad de foretager sig. Ligesom et kamera der 
optager, hvad der kan høres og ses: ”Han skubber hende ned i sofaen” (8); ”Hun står i køkkenet, og 
skærer et hvidt brød i hurtige skiver” (19); ”Han begynder at græde, han læner sig op ad 
køkkenbordet og begynder at græde, hun rører i en gryde med mørkerød sovs og smager den til med 
salt” (29-31). Særligt slutningen er et godt eksempel på denne begrænsede tredjepersons-fortæller. 
Der er ingen forklaring på eller kommentar til kvindens forsvinden, og selvom læseren meget gerne 
ville vide, hvad både kvinden og manden tænker, får vi kun en nøgtern beskrivelse af deres 
handlinger:  
 
Det larmer fra køkkenet, mens hun står i entreen og tager skoene af. Hun lægger dem i sin 
taske, snører sine støvler, tager overfrakken på. Hun hænger en paraply på plads og går ud af 
døren, med tasken i hånden. Han har puttet isterninger i en pose og slå hammeren hårdt mod 
begge dele ude i køkkenet. Han åbner posen og tager is op i sine hænder, lægger det i bunden 
af et glas. Han hælder gin og hvidvin i glasset og placerer en citronskive ovenpå. Han 
gentager dette seksten gange. (53-61)  
 
 
Kun enkelte steder går fortælleren lidt tættere på: ”hun konstaterer, at han har ret” (27). Med 
mindre der er tale om indirekte tale og kvinden altså højt har sagt, at han har ret, har fortælleren 
her adgang til hendes tanker. Et lignende sted er linje 37-40: ”Hun overvejer at udskifte de blå 
stearinlys med flaskegrønne, beslutter sig for at beholde de blå og lægger knive og gafler frem, 
polerer glassene med et viskestykke. Så stråler bordet (…)”. Det interessante ved disse steder er, 
at selvom fortælleren går tættere på personen, får læseren ikke noget ud af det. Kvindens tanker 
afslører ikke noget. De er optagede af de praktiske gøremål og skiller sig ikke ud fra de nøgterne 
beskrivelser, der omgiver dem. Derfor er perspektivskiftet også nærmest umærkeligt og kan 
knapt kaldes en vakance.  
 
Kvinden og mandens perspektiv afsløres kun igennem deres tale (bortset fra det næsten umærkelige 
perspektivskifte til kvindens tanker, som nævnt ovenfor). Mandens tale omhandler hovedsageligt 
hans ønske om at aflyse, som vist oven for, bortset fra et par enkelte praktiske bemærkninger og 
novellens eneste søde bemærkning: ”Han siger, at han har set bordet, og at hun har pyntet det flot” 
(44-45). Kvindens tale omhandler mest af alt de praktiske gøremål i forbindelse med festen, samt 
bebrejdelser som: ”(…) det er vel det mindste han kan gøre” (16-17); ”(…) hun kan ikke gøre det 
hele” (49). Kontrasten mellem de to personers syn på situationen skaber som nævnt en tom plads, 
som jeg vil se lidt nærmere på her. Tema- og horisontstrukturen i novellen er nemlig med til at 
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forstærke denne kontrast ved hele tiden at skifte imellem mandens og kvindens synspunkt. Hvert 
skift er lig en vakance, og læserens forståelse af kvindens perspektiv tolkes derved ud fra mandens 
standpunkt og omvendt. Hendes opsathed på at gøre klar til festen, som egentlig nok er meget 
normal for en kvinde, der får gæster til en stor middag, kommer til at virke absurd og kold, mens 
mandens opførsel ligeledes virker absurd i forhold til den meget almindelig – og normalt glædelige 
– aktivitet at skulle have venner på besøg. I sidste ende er det deres indbyrdes forhold, som tema- 
og horisontstrukturen udstiller. Hvorfor er hun så kold over for ham og hvorfor er han så 
følelsesmæssig ustabil? 
 
Et af perspektivskiftene mellem manden og kvinden, der udgør en vakance, relaterer sig til titlen 
”En stol for lidt”. Det er et reelt problem i novellen, at der mangler en stol for at nå op på de 16, der 
skal bruges til middagsfesten (20-28). At læseren skal forstå mere ved problemet end blot det, at én 
af gæsterne må nøjes med en taburet eller lignende, antydes ved kontrasten mellem konen og 
mandens reaktion på problemet. Konen siger nøgternt ”at så bliver det bare sådan” (27-28), 
hvorefter manden begynder at græde. Enten må læseren konkludere, at manden har tendens til at 
overreagere, eller også må læseren søge at finde frem til en implicit sammenhæng mellem de to 
modsatrettede reaktioner. Manden reagerer formentlig på hendes kommentar, som altså må ramme 
ham med en anden betydning end den, læseren umiddelbart kan læse. Det kunne være den 
betydning, at der ikke er plads til dem begge længere33. Ikke på grund af den manglende stol men på 
grund af det, som teksten ikke afslører for læseren (det samme der gør, at manden vil aflyse festen). 
 
I den forbindelse er det interessant at spørge sig selv, om manden i slutningen af novellen er klar 
over, at kvinden er gået. Afslutningen melder ikke noget om en reaktion fra hans side, men 
beskriver blot hans fortsatte arbejde med at gøre velkomstdrinksene klar. Ved han ikke, at hun er 
gået, eller er det en stille accept af hendes handling? Der står at ”det larmer fra køkkenet, imens hun 
står i entreen” (53), så det er ganske sandsynligt, at han ikke har hørt hende forsvinde. I så fald er 
der tale om et ironisk element i novellen, som forstærker afslutningens kontrast til resten af 
novellen. Kvinden, som hele tiden har været opsat på at holde festen, går i sidste øjeblik, mens 
manden, der ikke ønsker andet end at aflyse festen, ender med at klare de sidste forberedelser og 
tage imod gæsterne. Der kan dog også være tale om en stiltiende accept af hendes valg om at gå, set 
i lyset af konens udtalelse ”at så bliver det sådan” (27-28), da de opdager, at de mangler en stol. 
                                                 
33 Krogh Hansen tolker titelen i overensstemmelse med novellesamlingens titel Rester og han mener, at kvinden 
forlader hjemmet inden gæsterne kommer, så der ikke er nogen overflødig rest (2000, s.503). 
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Manden ved måske allerede der, at hun vil ende med at gå fra det hele, en erkendelse der i første 
omgang får han til at græde, men til sidst altså bliver til en stille accept af hendes valg.  
 
7.3.2 Tekststyring 
Teksten giver, ud over det vi allerede har set, læseren lidt hjælp til selvhjælp, men her adskiller 
novellen sig betydeligt fra ”Cat in the Rain”, for der er ikke meget eksplicit hjælp at komme efter. 
Novellens implicitte indhold, de tomme pladser som det er op til læseren at udfylde, er det i høj 
grad alene op til læseren at bestemme. Der er ikke noget symbolsk sprog (som Hemingways 
regnfulde dag, våde kat eller krigsmonument), der kan guide læseren i dennes forståelse af 
novellens implicitte indhold. ”En stol for lidt” består stort set kun af parrets genfortalte samtale og 
aktiviteter relateret til festforberedelserne. Men de tomme pladser i teksten udpeger, som nævnt 
tidligere, til gengæld de centrale problematikker i novellen og viser, at der er et grundliggende 
problem, som læseren må finde frem til for at skabe sammenhæng i novellen.  
 
Den sammenhæng, jeg drager, mellem mandens og kvindens opførsel er, at novellen fortæller en 
historie om utroskab fra mandens side. Et sådan implicit indhold forklarer mandens selvhad, 
kvindens kolde opførsel over for ham og hvorfor det i virkeligheden er ligeså umuligt for hende at 
gennemføre festen, som det er for ham. Utroskab påvirker naturligvis begge parter i et forhold. Set i 
det lys kan kvindes opsathed på at gennemføre festen – som de skylder vennerne – tolkes som en 
flugt fra virkeligheden, en facade, som så alligevel ender med at falde. Hvis indholdet under 
overfladen er, at manden har været hende utro, får kvindens bebrejdelser mere tyngde”(…) det er 
vel det mindste han kan gøre” (16-17), ”han kan gøre, hvad han vil”(52). Særligt samtalen: ”Han 
siger, at han næsten hader sig selv, hun siger, at for hende er der ikke noget næsten” (31-33) giver 
god mening læst som en kommentar til utroskab. For kvinden er der ikke noget, der hedder ”næsten 
utro”. På den måde kaster novellens implicitte indhold nyt lys over de eksplicitte elementer, på 
samme måde som vi så Hemingways amerikanske pars samtaler få ny og afklarende betydning i 
lyset af novellens implicitte indhold.  
 
Ovenstående realisering af det æstetiske objekt i ”En stol for lidt”, synes jeg, skaber bedst 
sammenhæng i novellen. Men novelle kan også handle om en anden form for krise – som for 
eksempel at de har mistet et barn eller oplevet noget andet forfærdeligt – kvindens måde at håndtere 
det på, er at opretholde en facade, fortsætte med fest og bordbomber for vennerne, som det nu hører 
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sig til nytårsaften. Mens mandens reaktion er åbenlys sårbarhed og selvbebrejdelse. Men kvinden er 
naturligvis ligeså knust som ham og kan heller ikke gennemføre festlighederne.  
Novellen er også blevet læst på helt andre måder, som for eksempel disse elev-læsninger hentet fra 
en online debat om netop det implicitte indhold i Helles ”En stol for lidt”: Én læser slutningen, som 
om konen blot går ud efter den stol, der mangler og at det er hende, der ringer på døren. En anden 
læser novellen næsten helt uden et implicit indhold og mener, at novellen er et udtryk for et 
kvindedomineret samfund (Studieportalen 2010, online).34 
 
7.3.3 Læseren i teksten  
”En stol for lidt” er en åben tekst, som tillader forskellige tolkninger af roden til parrets problem, 
men en åben tekst kan, som nævnt, kun tolkes inden for den ramme, som tekststrukturen tillader. 
Læses novellen, som eleverne ovenfor har gjort, vil jeg mere, der er tale om tolkninger, som bryder 
disse rammer. Argumentet er det samme som i ”Cat in the Rain”. Tekstens struktur tillader ikke 
læseren sådanne lige-ud-af-landevejen-læsninger, fordi dens plot i sig selv fortæller en uinteressant 
historie. Hvis kvinden går ud efter en ekstra stol, handler historien jo blot om en stresset 
nytårsaftens forberedelser. Hvis deres opførsel over for hinanden ikke er udtryk for andet end en 
dominerede kvinde og en (noget urealistisk) kuet mand, læses novellen også kun på plottets niveau.  
Novellen forudsætter læserdeltagelse, der for eksempel fanger novellens sidste tomme plads’ hint 
om, at der er et implicit indhold i det hidtil læste, som skal graves frem.  
 
Åbenheden består i, at teksten ikke giver megen eksplicit styring til læserens realisering af 
novellens implicitte indhold. Enhver tolkning, der binder tekstens tomme pladser sammen (enhver 
tolkning, der kan forklare parrets opførsel over for hinanden og kvindens overraskende forsvinden), 
vil derfor være en tolkning, som novellen kan rumme. Dens struktur tillader, ligesom hos Carver, 
forskellige tolkninger af roden til parrets situation. Det teksten altså ikke tillader, er ligesom i både 
Hemingways og Carvers noveller en læsning, der ignorerer de tomme pladsers krav om 
læserdeltagelse og om at læse novellen på mere end plottets niveau. Læseren i teksten er, ligesom i 
de to amerikanske noveller, én der søger sammenhænge ud over det, der umiddelbart er at finde i 
tekstens eksplicitte elementer og samtidig en sammenhæng, som kaster et afklarende lys over netop 
disse elementer og udgør en tilfredsstillende forbindelse mellem dem.  
                                                 
34 En elev læser dog også novellen på præcis samme måde, som jeg vedkender mig at foretrække i denne analyse.  
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Novellen forudsætter på grund af dens tematik en læser, som kan genkende novellens 
problematisering af et par, der ikke er i stand til at tale om deres problem. Fordi fortælleren i 
novellen ikke kommenterer eller forklarer personernes opførsel, kræver teksten en læser, som 
forstår at tolke krops- og talesprog samt menneskers reaktioner. Det er for eksempel afgørende, at 
læseren bemærker mandens reaktion på kvindens udtalelse: ”så bliver det sådan” (26-27) og 
forsøger at finde mening i denne ellers besynderlige reaktion. Realiseringen af årsagen til at manden 
og kvinden reagerer og taler med hinanden, som de gør, overlades helt til læseren35.  
  
                                                 
35 Helle siger interessant nok om de tomme pladser eller sprækker i sine værker: ”mørket i sprækkerne er alle grundene, 
årsagerne, forklaringerne. Alt det, som ligger omme bag den måde personerne gebærder sig på. Jeg gengiver alt det, der 
kan ses og iagttages, og ikke så meget om mine personers indre følelsesliv, refleksioner og tanker, for mine personer 
ved ikke selv, hvad der er indeni (…) Jeg er interesseret i tegn og kropssprog, i de tegn vi mennesker giver hinanden 
hele tiden” (Helle 2008, s.130).   
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7.4 ”Sommer” 
Anne og Martin er på vej hjem fra stranden til hver deres liv. Martin kigger på uret i bilen og drejer 
fra hovedvejen, fordi han vil vise Anne et sted, hvor han ofte kom som barn. De kører gennem 
sommerlandskabet og nu er det Anne, der kigger på uret. De stopper ved en gård, der dufter af 
æbler og røget fisk. Der er ikke nogen at finde på gården hverken i huset eller i skuret, hvor der 
ryges fisk. Anne og Martin går ned ad en lille sti ved siden af skuret og finder fem fiskedamme. 
Anne bryder sig ikke om stedet. Hun synes, der er for stille og vil gerne køre igen. Martin virker 
ikke til at være utilpas. Han kilder Anne med et græsstrå på armen, men hun er ikke begejstret for 
legen. Da de kommer tilbage på gårdspladsen, ligger der et æble på bilens kølerhjelm, men der er 
stadig ikke nogen mennesker at se. Martin skyder det hen og siger, at det nok er nogle børn. De 
sætter sig ind i bilen og kører et stykke tid, inden Anne siger, at hun ikke kan holde til det mere, og 
at de snart må beslutte sig. Martin svarer ”jo” (122-25) to gange og kigger på uret.  
 
7.4.1 Tomme pladser og deres effekt 
Fruelunds ”Sommer” starter in medias res og stiller derved ligesom Carver og Helles noveller 
læseren over for nogle tomme pladser med det samme: ”Der var stille i bilen. Martin kastede et blik 
på Anne, der sad og så ud over markerne” (1-2). Fortælleren bruger navnene Anne og Martin, som 
ikke introduceres nærmere. Læseren ved derfor ikke, hvilken relation de to har til hinanden, eller 
hvorfor der er stille i bilen. Stilhed mellem mennesker kan være tegn på en trykket stemning, eller 
det kan betyde, at to personer er tæt nok på hinanden til, at stilhed mellem dem ikke længere er 
akavet. 
 
Resten af novellens første side kaster lidt lys over de indledende sætningers tomme pladser, igen 
ligesom det også var tilfældet i ”A Serious Talk” og ”En stol for lidt”. Anne og Martin har 
formentlig været på stranden sammen, for Annes hår er bleget af solen, og hendes hud har spor af 
salt (3-4). Det er umiddelbart oplagt at skabe den forbindelse, at de er et par og dermed, at stilheden 
mellem dem er tegn på tryghed og måske også træthed efter en dag i solen. Men denne forventning 
brydes med sætningen: ”De er på vej hjem til byen, til hver deres liv” (9), der skaber en tom plads. 
Læseren må revidere sin første forståelse af relationen mellem Anne og Martin og måske også 
betydningen af stilheden. Teksten fortsætter samtidig med at indikere, at Anne og Martin er intimt 
involverede: ”Anne lagde hånden på ryggen af hans sæde, lidt efter gled den op ad hans nakke til 
håret, som er stift af salt” (19-20). Læserens første antagelse af forbindelsen mellem Anne og 
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Martin, var altså ikke helt ved siden af, men må revideres fra, at de to er et almindeligt par, til at de 
nok er sammen nu, men altså ikke så snart køreturen er forbi. En oplagt tolkning vil være, at de har 
et hemmeligt forhold. Ubestemtheden omkring identiteten af Anne og Martins forhold og 
stemningen imellem dem guider læserens tolkende aktivitet til at fokusere på netop disse forhold. 
Ligesom i Helles novelle er indledningens tomme pladser altså med til at angive novellens 
anliggende. 
 
Herefter er der ikke umiddelbart nogen tom plads i plottet, før der pludselig ligger et æble på 
kølerhjelmen af deres bil. Læseren er lige så uvidende om, hvordan æblet er havnet der, som Anne 
og Martin er. Teksten giver ikke nogen forklaring. Vi ved, at der står en lastbil fyldt med frugt og at 
der er plantager i nærheden, men det er i sig selv ikke nogen forklaring på, hvordan æblet er havnet 
på bilen. Anne, som hverken før eller efter æblets mystiske fremkomst bryder sig om stedet, foreslår 
at de kører, mens Martin tager det mere roligt og mener, at det nok bare er barnestreger. En ganske 
rationel forklaring men fakta er, at der ikke er nogen at se på gården. De sætter sig da også ind i 
bilen og kører videre, som Anne ønsker. Den tomme plads forstærker en fornemmelse af uhygge 
eller mystik, som teksten allerede har skabt igennem Annes ubehag ved stedet. Er der nogen på 
gården, som betragter dem uden at give sig til kende? Læseren får som nævnt ingen hjælp fra 
teksten til at udfylde den tomme plads og kan kun gisne om, hvordan æblet er havnet på bilen. Men 
hændelsen med æblet er ikke kun en tom plads i form af æblets uforklarlige fremkomst, den er også 
en tom plads i den forstand, at der ikke er nogen umiddelbar sammenhæng mellem den mystiske 
hændelse og det, som indledningsvis synes at være historiens anliggende: Anne og Martins forhold. 
En tom plads, hvor et tekstelement på den måde er usammenhængende med plottet, kunne ligesom 
vi så i Hemingways novelle, være en indikation af, at historien har et andet anliggende end først 
antaget, og at læseren derfor må revidere sin forståelse af det hidtil læste. Men slutningen i 
”Sommer” vender tilbage til forholdsproblematikken og bekræfter, at dette er novellens anliggende.   
 
Efter endt læsning er det ikke kun æblet men hele besøget på gården, der står som en tom plads. 
Anne og Martins afstik til gården virker måske ikke som en tom plads i plottet i første omgang, for 
det er ikke så underligt, at Martin gerne vil dele et barndomsminde med Anne – måske særligt hvis 
deres liv ellers ikke har så meget ’fælles’. Men det er uklart, hvad sammenhængen mellem besøget 
og hændelserne på gården er med det, der i bilen (først og sidst) er novellens anliggende: deres 
forhold. Derfor står hele besøget på gården tilbage som en tom plads.  
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Som vi så i teoriafsnittet om ”Tomme Pladser”, indikerer en tom plads dog altid, at der er en 
sammenhæng, og det er da også naturligt for læseren at søge efter en forbindelse mellem novellens 
tre dele: indledningen i bilen, besøget på gården og afslutningen tilbage i bilen igen. Men det er en 
sammenhæng, som det i dette tilfælde er op til læseren at skabe, for teksten giver ikke megen hjælp. 
Kun én ting i teksten bekræfter, at der er en sammenhæng. Efter besøget sætter Anne pludselig ord 
på hende og Martins forholdssituation. På en eller anden måde har besøget på gården altså været 
med til at vække en trang til at få talt om deres situation.  
 
Tomme pladser i form af vakancer  
Det er ikke umiddelbart oplagt, hvad der får Anne til at starte den alvorlige samtale. Det er den 
diskrete slags tomme plads i form af vakancer, som giver en ledetråd til læserens forsøg på at grave 
det implicitte indhold op i novellens midterste del. Anne og Martins direkte tale udgør 
perspektivskift. Annes udtalelser efterlader ingen tvivl om hendes ubehag ved besøget på gården: ” 
”Skal vi ikke køre videre. Jeg bryder mig ikke om det her sted” ”(84-85); ” ”Jeg ved ikke, hvad det 
er (…) Her er lidt for stille, tror jeg” ” (92-93); ” ”Kom (…) lad os køre” ”(107). Martins direkte 
tale og handlinger er mere ubekymrede, som nævnt tidligere:” ”Lad os se, om der er nogen 
hjemme” ”(40); ” ”Lad os se herover” ”(49); ” ”Jeg håber der er nogen hjemme. Måske er de nede 
bagved” ”(61-62). Når Anne udtrykker ubehag, slår Martin det hen:” ”Jeg skal lige se” ”(86); ” ”Det 
er o.k.” ”(94) og taler uforstyrret om foreller. Deres forskellige syn på besøget på gården bliver 
tydeligt allerede fra ankomsten, hvor Martin ivrigt går op til stuehuset, mens Anne bliver stående 
midt på gårdspladsen. Herefter veksler historien mellem deres ulige synspunkter igennem deres 
udtalelser og fortællerens beskrivelser af dem under resten af besøget på gården. Perspektivskiftene 
skaber tomme pladser i form af vakancer. Læseren ser således Martins opstemthed med Annes 
ubehag i baghovedet og omvendt. Effekten er en forstærket fornemmelse af forskellen i Anne og 
Martins opførsel og opfattelse af situationen.  
 
Deres ulige syn på situationen kan skabe den forbindelse mellem besøget på gården og deres 
forhold, som læseren er på udkig efter. Besøget viser, at Anne og Martin er forskellige, og det er 
måske netop dét, der går op for Anne, og som får hende til at ville tale om deres forhold. Erik 
Svendsen skriver i en anmeldelse af Mælk, at der optræder ”flere par som har et uafklaret forhold” 
og at Fruelund med disse ”pointerer, at den der står én nærmest, ikke behøver at være den, der evner 
at se dybt ind i sjælens fjerneste afkroge” (Svendsen 1997, s.7). Svendsen kan udmærket have tænkt 
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på ”Sommer,” da han skrev denne karakteristisk. Selvom om Anne og Martin er i et forhold, er de 
langt fra at forstå hinanden og kende hinanden. Måske oplever Anne afstanden imellem dem dér 
midt i Martins barndomsminder, som for hende på igen måde er en ligeså positiv oplevelse som for 
ham.  
 
Jeg mener, at deres forskellige syn på situationen afspejler en attitude, som ikke blot angår besøget 
på gården, men også deres forholdssituation. Martin er tilfreds med at fortsætte deres sommer-
eventyr så længe det kan vare, uden at bekymre sig synderligt om fremtiden, mens Anne tager 
tingene mere tungt. Besøget er et afstik fra turen hjem, en omvej der udsætter den realitet, at deres 
tid sammen er ved at være slut. Da de sidder i bilen, kigger de begge på uret (7, 15), hvilket antyder, 
at deres tid sammen er begrænset. Den er ved at løbe ud, for de er på vej hjem til hver deres liv. 
Omvejen til gården kan forstås som et forsøg fra Martins side på at forlænge deres tidslomme. Men 
for Anne er turen til gården og forlængelsen af deres tid sammen ikke uproblematisk. Den forlænger 
nemlig ikke blot deres tur, men udsætter også virkelighedens krav på en beslutning om deres 
situation, som de bør tage. En beslutning som Martin ikke er interesseret i at blive konfronteret med 
– som vi skal se nedenfor, at afslutningen også antyder.  
 
Præcist hvad, der vækker Annes ubehag, og hvad det er ved opholdet på gården, der får hende til at 
ville tale om deres forhold, er det i sidste ende op til læseren at bestemme. Anne er formentlig ikke 
selv bevidst om årsagen – læseren og personerne i novellen har lige vilkår, når det handler om at 
gennemskue, hvad der egentlig foregår - en effekt som fortælleren opnår ved at lade årsagen stå 
som en tom plads, frem for at afsløre den, og som vi også så i både ”Cat in the Rain” og ”A Serious 
Talk”. Men det er vigtigt for læserens forståelse af novellen, at han er opmærksom på, at der er en 
sammenhæng. Hvis læseren ikke tolker besøget på gården ud fra en forudsætning om at finde en 
forbindelse til det, som er novellens første og sidste del tydeligt handler om, kommer mystikken på 
gården – personificeret i æblet på kølerhjelmen – let til at stjæle læserens fokus. Anne og Martins 
forskellige syn på situationen kan bortforklares med en tolkning, som den, at Martin er kendt på 
stedet (han kom der tit som barn), mens det for Anne er et ukendt, alsidiges sted, hvor der er lidt for 
stille. Men hvis det er alt, der skal forstås ved deres forskellige oplevelse af gården, eller hvis 
mystikken får lov at være det betydningsbærende fokuspunkt, står vi pludselig uden en forbindelse 
mellem novellens tre dele.  
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En afsluttende tom plads 
Som jeg nævnte tidligere, sætter Anne i slutningen ord på sin og Martins situation. Det er måske for 
meget sagt, for i virkeligheden er Annes udtalelse en tom plads:” ”Jeg tror ikke, jeg kan holde til det 
her længere. Vi må snart til at gøre noget. Vi må snart til at beslutte os” ”(119-21). Teksten afslører 
ikke, hvad Anne ikke kan holde til længere. Det er alligevel min klare opfattelse, at det er deres 
forholdssituation, hun hentyder til. I bilen er de tilbage til uret, tiden, virkeligheden og dens ansvar 
og krav – ligesom i starten af novellen, før de lavede Martins undvigelsesmanøvre. Martins svar på 
Annes udtalelse er novellens afslutning: ” ”Jo”, sagde Martin. Han så på uret i bilen og derpå ud på 
vejen. Lidt efter så han på Anne. ”Jo”, sagde han”(122-25). Det er en åben slutning, som ikke giver 
læseren megen indsigt i forholdets fremtid. Det er ikke til at afgøre, hvad Martin mener med sit 
dobbelte ”jo” – om han understreger, at hun har ret eller om det tværtimod er et halvhjertet svar, der 
gentages for at overbevise ham selv og Anne om, at han mener det. Svendsen skriver videre i sin 
anmeldelse, at Fruelund skriver om ”eksistentialistiske valg”, som fortællerens personer afskyr, og 
som de helst vil ignorere (Svendsen 1997, s.7).  
 
Jeg tror netop, det er sådan denne novelles afslutning skal forstås. Anne og Martin står over for et 
valg, men Martin er ikke interesseret i at tage det. En sådan tolkning af Martins svar vil bekræfte 
den fornemmelse, at Anne og Martins forskellige indstillinger til besøget på gården er lig en ulige 
indstilling til, hvorvidt de skal afklare deres forholdssituation eller blot ignorere den ubehagelige 
problemstilling. Deres tur er ved at være slut, de er på vej hjem til byen til hver deres liv, lige meget 
hvor mange omveje de tager. Sommeren bliver til efterår, hvad enten de taler om det eller ej.  
 
7.4.2 Tekststyring 
Fortælleren i novellen er meget neutral, og han synes at holde sig til nøgterne beskrivelser af 
landskabet og gården og Anne og Martins handlen. Nogle enkelte steder går han dog lidt tættere på 
Anne og Martin. Martin ser på Anne, står der i én beskrivelse, og så er det som om, vi ’ser’ Anne 
igennem Martins øjne, selvom der stadig bruges tredje person: ”Hendes hår var en smule lysere ved 
spidserne, hun var solbrændt, og han kunne ane saltet som lyse skygger over huden” (2-5). Et 
lignende sted ’mærker’ vi Martin igennem Anne: ”Anne lagde hånden på ryggen af hans sæde, lidt 
efter gled den op ad hans nakke til håret, som var stift af salt” (19-21). Men det er kun sådan meget 
begrænset tilnærmelse til Anne og Martin, fortælleren gør. Han forklarer eller kommenterer på intet 
tidspunkt direkte deres handlinger, tanker eller følelser. Dermed ikke sagt at teksten overhovedet 
ikke giver læseren indsigt i disse. Det er den samme type fortæller, som vi er stødt på i ”Cat in the 
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Rain”, der som en kameralinse viser læseren personerne og igennem ydre beskrivelser afslører deres 
indre: ”Anne kom over og stillede sig ved siden af Martin. Hun lagde armen om hans talje” (57-56); 
”Martin drejede sig fri af hendes arm (63)”; ”Martin greb et langt græsstrå og kildede hende på 
armen lige over albuen. Anne hev armen til sig. Han kildede hende igen, og igen trak hun armen 
væk. Så smed han strået” (96-99). Beskrivelserne virker ligeså retningsgivende, som en direkte 
kommentar ville have gjort. Læseren er for eksempel ikke i tvivl om Annes humør og Martins 
manglende forståelse deraf i sidste citat. Fortællerens nøgterne, men sigende beskrivelser af Anne 
og Martin, forstærker indtrykket af afstanden mellem Anne og Martin, mens de er på gården. 
Beskrivelserne er i øvrigt et realistisk element i historien, for det er sådan, vi selv ville opleve en 
spændt situation mellem to mennesker - ved at tolke hinandens kropssprog og uden hjælp fra 
udredende forklaringer.  
 
Et sted i teksten kommer fortælleren dog med en forklarende kommentar, det tidligere citerede: ”De 
var på vej hjem til byen, til hver deres liv” (9). Kommentaren står tydeligt frem, fordi det er den 
eneste i novellen, som henvender sig til læseren med direkte information om Anne og Martins 
forhold. Som vi så tidligere har den stor betydning, fordi den informerer læseren om, at historien 
handler om et par med en kompliceret forholdssituation. Denne eksplicitte indikator af, hvad 
novellen drejer sig om, er en vigtig ledetråd i læserens realisering af novellens æstetiske objekt.  
 
Mens fortællerens beskrivelser af Anne og Martin er vigtige eksplicitte elementer i teksten for 
læserens forståelse af novellen, er der også en del ting i teksten, som ikke synes at bære nogen 
videre betydning: landskabsbeskrivelserne, fiskedammene og forellerne. Da novellen ikke drejer sig 
om hverken landskab eller fisk, er det oplagt at tænke, at disse elementer har symbolsk betydning - 
frem for ingen betydning (de er trods alt valgt med på den ellers sparsomme sideplads). Men det er 
mindre oplagt, hvilken symbolsk betydning de har. Her bevæger vi os ind på en general 
problemstilling i tolkningen af minimalistiske værker: ”alting synes at stå på spring til at få 
betydning”, som Lund skriver, men det er til gengæld ”sværere at sætte fingeren på, hvilken 
betydning, der loves” (1998, s.15). Jeg vil mene, at man sagtens kan finde en tolkning, der giver 
forellerne og landskabsbeskrivelserne en symbolsk betydning, som er i overensstemmelse med 
novellens anliggende. Hvorvidt det er overgreb på novellen at tolke sådanne elementer symbolsk, er 
et spørgsmål, jeg vil vende tilbage til i diskussionen.   
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Et andet element i ”Sommer”, der kan siges at være en suggestiv detalje, er det mystiske æble. En 
mulig tolkning af æblet, er at se det som et symbol på æblet fra livets træ, som Eva spiste af og 
dermed lukkede synden ind i verden. Æblet kan forstås som et sådan symbol på det forbudte – deres 
hemmelige forhold – og dermed også en påmindelse, der gør at Anne ikke kan undlade at påtale det, 
de måske helst vil undgå: at de står over for en beslutning omkring deres forhold. Det er en mulig 
tolkning, som novellen godt kan rumme. Personligt tror jeg ikke, at æblet eller mystikken omkring 
dets fremtræden skal tillægges for meget opmærksomhed. I sidste ende bekræfter det måske bare 
Annes mavefornemmelse af situationen – sammen med andre hints: ”Han forsøgte at kigge ind, 
men rummet bag døren lå hen i mørke” (46-47); ”Væggene i det lille rum var sværtet sorte, og lyset 
fra døråbningen kunne ikke lyse bagvæggen op” (52-54) – om at besøget på gården ikke er den 
hyggelige forlængelse af deres tid sammen, som Martin måske havde håbet på. Jeg synes dog, det er 
svært helt at retfærdiggøre æblets optræden i novellen. Mystikken truer med at stjæle 
opmærksomheden fra Anne og Martins forhold. Det er en tom plads i plottet, som er svær at 
udfylde tilfredsstillende, fordi det er svært at skabe en tilfredsstillende forbindelse til novellens 
anliggende.  
 
7.4.3 Læseren i teksten 
Fruelunds novelle forudsætter en læser, der søger efter sammenhænge mellem dens forskellige 
elementer.  Læseren må søge efter en sammenhæng mellem novellens start, midte og slutning, som 
ikke ligger lige for, og som endda er i fare for at udkonkurreres af et element af mystik i novellens 
midterste del. ”Sommer” kræver således en læser, der ser novellen i dens helhed.  
 
Som analysen viser, giver teksten ikke mange hints til tolkning af novellens implicitte indhold og 
derfor sættes læseren på en stor opgave i sit tolkningsarbejde. Jeg vil mene, at novellen er mere 
åben end de andre tre noveller i specialet, fordi den er mindst præcis i sin styring af læserens 
realisering af dens implicitte indhold. Det lades i sidste ende helt op til læseren at bestemme, hvad 
besøget på gården har med Anne og Martins forhold at gøre, og hvorfor det afføder en reaktion hos 
Anne.  Novellen har desuden en del eksplicitte elementer, som det ikke er til præcist at afgøre 
betydningen af, som for eksempel æblet og forellerne. I overensstemmelse med Ecos teori om en 
åben tekst har ”Sommer” en begrænset tvetydighed.  
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Fordi fortælleren hverken kommenterer eller forklarer (bortset fra den ene direkte kommentar ”De 
var på vej hjem til byen, til hver deres liv” på linje 9) men blot beskriver, kræver novellen også en 
læser, som kan tolke krops- og talesprog, som for eksempel har en fornemmelse af, hvad der ligger i 
at kigge på uret, at lade hånden glide op ad nakken på en anden eller at svare ”jo” to gange frem for 
blot én. Kun ud fra en tolkning af sådanne beskrivelser, kan læseren danne sig en forståelse for, 
hvad der er på færde mellem Anne og Martin. Det er den samme kompetence, som specialets tre 
andre noveller også kræver af sine læsere.  
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7.5 Opsamling  
 
De tomme pladser i ”Cat in the Rain” har flere forskellige funktioner. De åbner op for læserens 
tolkende aktivitet. De skaber tvivl om plottet og indikerer derved, at novellen handler om mere eller 
andet end en kat. Sagt på en anden måde indikerer de tomme pladser, at der er noget under tekstens 
overflade. Særligt slutningens tomme plads har denne effekt. Samtidig guider de tomme pladser 
læserens fortolkning, så den ikke bliver vilkårlig - for eksempel ved at lade konens umiddelbart 
vilkårlige ønsker om en kat og om tøj, langt hår og sølvtøj stå i gensidig projektion, så læseren er 
klar over, at der skal findes en sammenhæng mellem dem. De tomme pladser i form af vakancer 
guider læserens fokus, så det fjernes fra katten og rykkes til konen og George.  
Teksten er ligeledes med til at guide læserens realisering. Al tekst har en funktion i de forskellige 
lag i novellen. Der er ikke noget, der er tilfældigt - særligt ikke det der i første omgang netop 
virkede sådan. I takt med at det implicitte indhold dukker op til overfladen, kaster det et nyt lys over 
teksten, som for eksempel konens førnævnte vilkårlige ønsker, der i lyset af novellens implicitte 
indhold er pakket med betydning.  
 
De tomme pladser i ”En stol for lidt” ligner meget dem i ”Cat in the Rain”. I begge noveller viser 
teksten kun toppen af isbjerget, og plottet angiver i første omgang at handle om noget andet (en kat 
og en fest) end det, der egentlig er novellernes anliggende. De tomme pladser i plottet (i begge 
tilfælde særligt slutningens) tillader ikke læseren at overse isbjerget under overfladen. Slutningen i 
”En stol for lidt” er ligesom i Hemingways novelle den afgørende tomme plads i plottet, der sætter 
det hidtil læste i et nyt lys, og teksten undergår en forvandling lig den i ”Cat in the Rain”, hvor 
parrets samtaler og deres opførsel får ny betydning. Disse synes da efter min mening mere sigende 
end noget, en fortæller direkte kunne have beskrevet. Vakancerne i ”En stol for lidt” ligner også 
Hemingways brug af samme, idet de guider læseren til at fokusere på kontrasten i kvinden og 
mandens opførsel og deres indbyrdes kommunikation. Helles brug af tomme pladser i ”En stol for 
lidt” ligner altså Hemingways brug betydeligt, og i mine øjne opnår hun i dette tilfælde et lige så 
godt resultat som isbjergteknikkens mester. 
Helles novelle adskiller sig dog fra ”Cat in the Rain” ved at have mindre tekststyring. Det er en 
meget kort novelle, og der er i det hele taget mindre hjælp at hente i teksten til fortolkning. Ud over 
novellens titel, som kan forstås i overført betydning, er der ikke symbolsk sprog i teksten eller 
andet, der kan guide læserens realisering af det implicitte indhold.  Samtidig har Helles novelle en 
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grundlæggende tom plads, som ikke kan bestemmes (nemlig årsagen til parrets problemer), og 
derfor er ”En stol for lidt” også åben overfor forskellige tolkninger af samme. 
 
De tomme pladser i ”A Serious Talk” er af en anden karakter end dem i ”Cat in the Rain”. 
Novellens anliggende kommer mere frem i plottet, end det gør i Hemingways novelle. Teksten 
afslører for eksempel direkte, at Vera og Burt har problemer (vi kan læse, at de ikke bor sammen, 
og Vera anklager Burt for at ødelægge familiens højtider), hvor parforholdsproblematikken ligger 
gemt under overfladen i ”Cat in the Rain”. Men mens Carvers novelle er mere direkte i sit indhold 
på overfladen, er den samtidig mindre bestemmelig i sit implicitte indhold. ”A Serious Talk” lægger 
op til, at der er en rod til familiens problemer – noget er tydeligvis galt med Burt, og der er en 
fortid, som læseren ikke kender – men novellen er åben over for forskellige tolkninger af roden til 
problemet (alkoholmisbrug, jalousi eller en helt tredje grund). Teksten i ”A Serious Talk” berører 
altså novellens anliggende mere direkte, end det er tilfældet i ”Cat in the Rain”, men tilbyder 
derimod mindre hjælp til at bestemme novellens implicitte indhold. 
Sammenlignet med ”Cat in the Rain” spiller de tomme pladser i form af vakancer i ”A Serious 
Talk” en endnu større rolle for læserens realisering af novellens æstetiske objekt eller, som jeg også 
har kaldt det, novellens anliggende. Vakancerne alene kunne guide læseren fra at starte med en 
forståelse af familiens situation set igennem Burts øjne til i løbet af novellen at få en mere nuanceret 
forståelse af situationen og lige så vigtigt af Burts egenrådige og virkelighedsfjerne perspektiv.  
 
De tomme pladser i Fruelunds ”Sommer” både ligner og adskiller sig fra dem i Hemingways ”Cat 
in the Rain”. Brugen af tomme pladser i form af vakancer ligner særligt både Hemingway og Helles 
brug, hvor parrenes perspektiver står i kontrast til hinanden, og denne kontrast er med til at guide 
læserens forståelse af novellens anliggende – det er parforholdet, der er i fokus.  
De tomme pladser i plottet i ”Sommer” indikerer ligesom i ”Cat in the Rain”, at der er et implicit 
indhold, og læseren fornemmer også klart isbjerget under overfladen. Læseren vil naturligt lede 
efter sammenhængene i novellen, men de er i modsætning til Hemingways novelle ikke særligt 
bestemmelige. Læseren vil således kun forbinde novellens midterste del med dens start og slutning, 
fordi han forventer, at der er en sammenhæng, og ikke fordi den kommer klart til udtryk i novellen. 
Bortset fra én direkte kommentar fra fortælleren, som altså eksplicit angiver novellens anliggende: 
”De var på vej hjem til byen, til hver deres liv” (9). Denne direkte udpegning er måske netop med, 
fordi novellens midterste del ikke er særlig tydelig i dens forbindelse til novellens anliggende.   
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”Sommer” har desuden ligesom Hemingways novelle en del tekst, der lægger op til symbolsk 
tolkning, men hvor det i ”Cat in the Rain” i lyset af det implicitte indhold ikke er til at tage fejl af 
betydningen, er det i Fruelunds novelle mindre oplagt hvilken betydning, der skulle ligge i for 
eksempel forellerne og æblet, eller om der overhovedet ligger nogen.  
 
Fælles for de tre minimalistiske noveller i modsætning til Hemingways ”Cat in the Rain” er, at de 
med deres in medias res begyndelser og de dertilhørende indledende tomme pladser fra stat 
koncentrerer læserens tolkende aktivitet om det, der viser sig at være novellernes anliggende.  
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8. Delkonklusion  
 
Efter endt analyse kan jeg konkludere på problemformuleringens første del. Det vil jeg gøre her for 
at klargøre, hvilken forandring der er at spore i de tomme pladser i de tre minimalistiske noveller 
sammenlignet med Hemingways ”Cat in the Rain”, inden jeg går videre til at diskutere, hvilken 
betydning forandringen har for læserens rolle.  
 
Analysen har vist, at der både er ligheder og forskelle i de minimalistiske novellers tomme pladser 
sammenlignet med de tomme pladser i ”Cat in the Rain”. I overensstemmelse med Isers teori (1976, 
s.283-84) har de tomme pladser i alle novellerne den dobbelte funktion, at de både initierer og til 
dels guider læserens realisering af novellernes æstetiske objekt. Sidstnævnte funktion varetages 
særligt af de tomme pladser i form af vakancer, som i alle novellerne guider læserens fokus mod 
novellernes parforholdsproblematikker. På disse punkter har de tomme pladser ikke ændret sig. 
Alle novellerne har i øvrigt det tilfælles, at læserens erkendelsesniveau er lig personerne i 
novellerne. Et resultat af fortællernes manglende indblanding og novellernes tomme pladser, som er 
med til at give en indlevelsesrig læseoplevelse, der efter min mening er et meget tiltalende træk ved 
novellerne.  
 
Læseren fornemmer klart, at der er et implicit indhold i alle novellerne. Men analysen viser, at der 
er forskel på, hvor bestemmeligt det implicitte indhold er. Her kan man spore en forandring i de 
tomme pladser fra Hemingways novelle til de tre minimalistiske.  
I ”Cat in the Rain” er bestemtheden af novellens implicitte indhold høj, fordi der er megen tekst at 
afstemme læserens realisering af dette indhold med. De fleste af tekstens elementer afslører i første 
omgang ikke novellens anliggende, men i takt med at det implicitte indhold dukker op til 
overfladen, kaster det et afklarende lys over netop disse elementer, som alle viser sig at være rige på 
betydning. Novellen er dog åben for en vist tvetydighed som for eksempel for forskellige tolkninger 
af kattens identitet. Novellens ubestemmelige tomme pladser er altså begrænset til sådanne mindre 
tvetydigheder, der ikke har afgørende betydning for læserens realisering af novellens æstetiske 
objekt.  
 
De minimalistiske noveller er derimod mere åbne for forskellige realiseringer af novellernes 
æstetiske objekt. Særligt de to danske noveller adskiller sig fra Hemingway novelle ved at være 
96 
 
betydeligt kortere og følgeligt have mindre tekst at afstemme læserens tolkning med. Men de 
minimalistiske noveller har alle tre nogle tomme pladser, som ikke kan bestemmes ved hjælp af 
teksten – nemlig årsagen til parrenes problemer. Det er alene op til læseren at udfylde disse tomme 
pladser. Derfor tillader novellerne i sidste ende også større tolkningsfrihed i læserens realisering af 
isbjerget under overfladen. Men som vi også så i analysen, tillader de ikke en hvilken som helst 
tolkning, for der skal stadig skabes sammenhæng mellem novellernes tomme pladser og resten af 
teksten.  
 
Jeg mener, at Fruelunds novelle kommer tættest på at skabe en forventning om et implicit indhold, 
uden dog at indfri forventningen om, at isbjerget sikker dybere end vandoverfalden - i hvert fald 
ikke uden stor deltagelse fra læserens side. 
 
Fælles for alle fire noveller er, at der er en struktur, som forudsætter en læser, der søger efter 
sammenhæng i teksten, og læseren i teksten er derfor en aktivt tolkende og opmærksom læser, der 
opfatter de tomme pladsers hints og krav om samarbejde. I alle fire noveller forudsættes i øvrigt en 
læser, som kan tolke krops- og tale sprog, fordi der ikke er en forklarende fortæller, som tager 
læseren ved hånden i denne opgave. Jeg har kategoriseret alle novellerne som åbne tekster, fordi jeg 
i overensstemmelse med Ecos brug af begrebet (1979, s.9) mener, at der er en struktur i novellerne, 
som gør, at de er åbne for mere end én tolkning, men at de ikke kan tolkes vilkårligt. Både ”Cat in 
the Rain” og de minimalistiske noveller guider deres læser til en forståelse, som går ud over 
novellernes plot, og som ikke tillader læseren at forstå dem som for eksempel en fortælling om en 
kat, en stakkels udstødt Burt, stressede nytårsforberedelser eller mysteriet om æblet.  
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9. Diskussion af læserens rolle i minimalismen 
Min problemformulering og flere andre steder i specialet lægger op til en diskussion af læserens 
rolle i forbindelse med minimalisme. Med udgangspunkt i analysen vil jeg løfte diskussionen til en 
mere generel diskussion af læserens rolle i minimalismen. Jeg vil se på, hvordan læseren kan 
forholde sig til den rolle minimalismen tilskriver ham, og jeg vil i den forbindelse også diskutere 
den kritik, som jeg redegjorde for i min introduktion til minimalisme.  
 
9.1 Minimalismens ubestemthed  
De minimalistiske noveller har ry for at være særligt ubestemmelige af karakter og svært 
tilgængelige for læseren. Karakteristikken er ikke uforståelig, for ved første øjekast synes 
novellerne ofte usammenhængende og med Herzingers ord fra tidligere ”relatively plotless” (1989, 
s.73). Et sådant førstehåndsindtryk stemmer overens med min egen oplevelse af mange af de 
minimalistiske noveller, jeg læste i løbet af min udvælgelsesproces af specialets tre noveller. Det er 
derfor heller ikke så overraskende, at minimalismen får kommentarer med på vejen, som for 
eksempel den fra Hejlskov Larsen, der mener, at minimalistiske værker er så usammenhængende, at 
alt kan føjes til og trækkes fra i fortolkningen (1995, online). Jeg begyndte da også specialet med en 
tese om, at minimalistiske noveller er mindre bestemmelige end Hemingways, og at de måske slet 
ikke kan eller skal forstås helt. En tese som min analyse både bekræfter og afkræfter.  
 
Jeg mener ikke, efter endt analyse, at man kan sige som Hejlskov Larsen. Det er efter min opfattelse 
en fejlvurdering af minimalismen. Jo, læserens input er uundværligt, fordi den aktive læser er en 
forudsætning i novellerne. Men samtidig tillader novellerne ikke en fuldstændig egenrådig tolkning. 
Hallet og Bethea skriver som nævnt om Carvers noveller, at selvom de i første omgang virker 
usammenhængende, er de ved nærmere eftersyn mere bestemmelige, end de har ry for at være, og 
Bethea opsummerer meget rammende: ”Even when Carver foregrounds indeterminacy, however, 
we should notice how much is still textually determined” (2001, s.39). Jeg vil efter endt analyse 
give Hallet og Bethea ret i deres syn på minimalismen og Carvers noveller. De to kritikere kender 
formentlig ikke den danske litteraturscene, men deres syn på minimalismen favner efter min mening 
specialets to danske noveller i lige så høj grad som Carvers. Minimalismen, som den er 
repræsenteret i dette speciale, er ikke så ubestemmelig, som den har ry for at være eller som jeg i 
min tese først antog.   
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9.1.1 En anderledes rolle 
På den anden side er de minimalistiske noveller ikke lig Hemingways i bestemthed, fordi de har 
nogle tomme pladser, der ikke er tekstligt bestemmelige. Jeg tror, det er disse ubestemmelige 
tomme pladser, som læseren helt selv må realisere, der gør de nyere noveller svært tilgængelige. De 
kræver noget af læseren, som han ikke er vant til. Sådanne ubestemmelige dele er, med Powells ord, 
en tung byrde for læseren (1994, s.651).  
 
Fortidens litteratur former læserens forventninger til det, han læser (Iser 1974, s.58), og når den 
gængse måde at skrive litteratur på forandrer sig, udfordres læserens forventning til litteraturen og 
dermed også hans rolle. Ligesom læsningen af den modernistiske litteratur var en udfordrende 
opgave for samtidens læser sammenlignet med tidligere litteratur (Baym & Holland 2003, s. 1815), 
er minimalismen udfordrende for sin læser. Jeg synes, at Bunch har fat i en vigtig pointe, når han 
skriver om minimalismen: ”Hele tiden udfordres læserens og teoretikerens forudindtagne 
forventninger i et forsøg på at drage deres viden om litteratur og verden i tvivl” (2003, s.253). Når 
minimalismen mødes med kritik og Hemingway med ros, tror jeg blandt andet det skyldes, at 
læseren er vant til sin rolle i læsningen af en modernist som Hemingway, men endnu ikke føler sig 
på sikker grund i den rolle minimalismen tilskriver ham. Han er vant til, at teksten stiller store krav. 
Mens Hemingways værker var svært tilgængelige for samtidens læsere, fordi de krævede en ny 
rolle af læseren, er værkerne ikke på samme måde svære for eftertidens læsere, som har vænnet sig 
til denne rolle. Mon ikke også eftertidens læser vil føle sig på hjemmebane i den rolle, 
minimalismen tilskriver ham, ligesom nutidens læser gør med Hemingways værker?  
 
Minimalismen bygger på en modernistisk tradition, som kræver en særlig aktiv og medskabende 
læser, men minimalismen udfordrer samtidig denne rolle ved at tillægge læseren større ansvar i 
novellernes realisering. Det er så interessant at spørge sig selv, hvordan læseren skal forholde sig til 
denne udfordring.  
 
9.2 Opleverrollen eller fortolkerrollen 
På grund af de ubestemmelige tomme pladser, der er i minimalismen, tror jeg først rigtigt, man kan 
værdsætte den form for litteratur, idet læseren træder ud af sin sædvanlige fortolkerrolle og iklæder 
sig en opleverrolle. Med Fishs ord (om litteratur generelt) kan man passende sige om minimalistiske 
værker: “they are not meant to be solved but to be experienced” (1976, s.149). Fish taler ikke 
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specifikt om minimalismen, men Bunch forslår, at det er en særlig egenskab ved minimalismen 
primært at være orienteret imod læseoplevelsen. Han mener, det er en væsentlig del af det 
minimalistiske værks strategi, at det ikke dikterer nogen bestemt realisering (2003, s.239-40). 
Minimalistiske værker er ifølge Bunch:  
 
(…) læseoplevelser, der primært er af sanselig og følelsesmæssig karakter frem for af 
analytisk og deduktiv karakter. Man kan ikke gå til kunstværket gennem en analytisk 
fortolkning i traditionel forstand, fordi teksterne i sig netop ikke har indbygget muligheden for 
overhovedet at foretage en sådan operation. Det er snarer på et følelsesmæssigt plan, at det 
minimalistiske værk kan åbne for, at læseren kan sanse og føle verden på en ny og anderledes 
måde. (2003, s.240)   
 
 
Fruelund vægter også læseoplevelsen højt, når han i et interview siger, at hvis elever henvender sig 
til ham og spørger, hvordan hans noveller skal forstås, svarer han: ”Mit standardsvar er efterhånden, 
at jeg tror, de får en bedre læsning ud af det, hvis de baserer det på deres egen oplevelse, eller hvad 
de selv kan registrere eller iagttage” (2008, s.94). Fruelund mener, at elevernes oplevelse af hans 
noveller giver ’en bedre læsning’, end hvis han forklarer novellerne for dem. Læseroplevelsen er 
altså et vigtigt element i Fruelunds noveller, men han taler også om det, eleverne kan ” registrere 
eller iagttage”. Det uundgåelige spørgsmål er naturligvis, hvordan opleverrollen skal vægtes i 
forhold til tekstfortolkningen?  
 
Jeg skrev ovenfor, at læseren må træde ud af sin sædvanlige fortolkerrolle og jeg mener, at Bunch 
har ret i sin udlægning af den rolle, minimalismen tilskriver læseren, som er baseret på 
læseoplevelsen frem for traditionel fortolkning36. Minimalismen tilskriver med andre ord læseren en 
opleverrolle37.  Men jeg mener ikke, at fortolkerrollen skal kasseres. Jeg synes, Bunch skyller for 
meget ud med badevandet, når han siger, at novellerne ikke har indbygget muligheden for, at de kan 
gås til med en traditionel analyse. Det er at vægte deres ubestemthed for højt. En traditionel analyse 
vil komme til kort i sig selv, men min analyse har vist, at der er mange elementer i novellerne (som 
perspektiver, komposition og fortælleforhold), der med frugtbart resultat kan undersøges ved hjælp 
                                                 
36 Nedenfor i afsnittene ”Opleverrollens bagside” og ”Vil minimalismen sin læser noget?” kommer  jeg ind på fordele 
og ulemper ved opleverrollen. 
37 Betegnelserne ”fortolkerrolle” og ”opleverrolle” er ikke Bunchs men mine.  
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af en traditionel analyse. Jeg tror derfor, at læserens rolle i minimalismen både skal være en 
oplever- og en fortolkerrolle38.  
 
Dansklærer Conni Hesel Rickmann kommer med et godt bud på læserens rolle i en bog til 
danskundervisningen i folkeskolens ældste klasser. Det er naturligvis i undervisningssammenhænge 
særligt relevant at finde ud af, hvilken rolle læseren har. Rickmann mener, at vi skal finde en 
balance mellem to yderpunkter i vores tilgang til det, hun meget rammende benævner ”korte tekster 
[med] store spørgsmål”39. Vi skal finde den gyldne middelvej mellem en radikal læserorienteret 
tilgang og en traditionel analytisk tilgang til novellerne40. Mens førstnævnte ignorerer novellernes 
tekstlige bestemthed og resulterer i, at alle læsninger er lige gyldige, ignorerer sidstnævnte 
novellernes forudsætning af læserens medskaben og resulterer i, at novellerne fremstår 
usammenhængende eller simpelthen ikke duer (2004, s.10-11). Rickman foreslår med andre ord en 
tilgang, hvor læseren både indtager fortolker- og opleverrollen. En tilgang, som jeg også mener, er 
den mest givtige i forhold til minimalismen, fordi den både tager højde for teksten og læserens 
betydning for novellernes meningsdannelse.  
 
9.2.1 Overfortolkning eller ej  
I min analyse af Fruelunds novelle stiller jeg spørgsmålet om, hvorvidt det er overgreb på novellen 
at tolke visse elementer symbolsk. Det er et særligt interessant spørgsmål i forhold til 
minimalismen, fordi det på den ene side er nærliggende at mene, at alt, der optræder i et økonomisk 
værk, må bære betydning. På den anden side er det svært at sætte fingeren på, hvilken betydning, 
der skulle være tale om. Hvordan kan læseren da forholde sig til elementer i minimalismen, som 
lokker med merbetydning? Lund mener, at minimalismen går tabt, idet den tillægges for meget 
betydning:  
 
Minimalismen inviterer ganske vist til at se betydningen i de små ting, men minimalismen går 
tabt i samme øjeblik, den omfavnes af en læsning, der insisterer på at anskue tingene som 
symbolske. Kvaliteten i litterær minimalisme er ikke en suggestiv detalje, der giver anledning 
til mere udfyldende tekstfortolkning. (1998, s.15) 
                                                 
38 Jeg taler her om opleverrollen, som læserens nye rolle i minimalismen, men det er ikke helt præcist, for Hemingways 
”Cat in the Rain” tilskriver også læseren en opleverrolle i kraft af dens tomme pladser (vi oplever for eksempel konens 
frustration, før vi kan forklare den). Det nye i minimalismen er vægtningen af denne opleverrolle, som resultat af (nogle 
af) de tomme pladsers ubestemthed. 
39Titlen på Rickmanns bog er ”Korte tekster – store spørgsmål”.  
40 Rickmann kommer helt praktisk med eksempler på tekstanalyse, der både benytter sig af traditionelle 
analyseredskaber og appellerer til elevernes oplevelse af teksterne, som vigtige elementer i tolkningsprocessen.   
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Jeg synes, Lund har ret i, at kvaliteten i for eksempel Fruelunds foreller ikke nødvendigvis er, at de 
kan tolkes med en bred vifte af symbolske betydninger. Kvaliteten er måske nærmere, at disse 
elementer får lov at stå som rene, nøgne kulisser (et realistisk element), som bare ”står og dirrer af 
betydning, uden at det virker vulgært symbolsk” (Fruelund & Helle, 1998 s.19), som Fruelund selv 
udtrykker det. Samtidig synes jeg dog, som jeg også skriver i analysen af Fruelunds novelle, ikke 
der går noget tabt ved at tolke elementer symbolsk, så længe man bevæger sig inden for novellens 
rammer. Helles ”Fasaner” fra novellesamlingen Rester er et godt eksempel på brugen af en 
suggestiv detalje, som læseren dog ikke har mulighed for at klarlægge betydningen af. Helle 
insisterer selv på, at fasanen blot er en fasan (Fruelund & Helle 1998, s.18). Men jeg ser ikke noget 
i vejen for, at man som for eksempel Per Krogh Hansen tolker novellen i sammenhold med 
novellesamlingens titel og ser fasanen som en rest, der efterladers på et trappetrin til et hjem, fordi 
den tidligere ejer ikke helt kan give slip (2000, s.502). Jeg mener først, at en symbolsk tolkning 
bliver et problem eller et tab i minimalismen, idet holdningen til tolkningen generelt er for løs. Den 
symbolske tolkning skal ligesom resten af læserens bidrag holdes i skak af teksten. 
 
9.2.2 Opleverrollens bagside  
Som beskrevet i specialets delkonklusion opnår de minimalistiske noveller en helt særlig effekt ved 
ikke at tage læseren i hånden, men i stedet lade ham opleve novellernes rum på niveau med deres 
personer. En tanke, der er i overensstemmelse med Isers teori om tomme pladser. Jo mindre 
determination teksten giver, jo mere drages læseren ind i teksten, og jo større bliver værkets 
æstetiske værdi (Iser 1976, s. 177-78). Hemingway ønskede netop denne effekt med sine værker: 
“First I have tried to eliminate everything unnecessary to conveying experience to the reader so that 
after he or she has read something it will become a part of his or her experience and seem actually 
to have happened. This is very hard to do and I’ve worked at it very hard” (Hemingway 1958, s.84).   
 
At skulle grave betydningen frem er anderledes end at få den serveret – ikke nødvendigvis bedre, 
men i mine øjne anderledes i ordets positive forstand. Men en fortælleteknik, der lader en stor del af 
en novelles indhold være implicit, indebærer også risikoen for at miste læseren, for en 
læseoplevelse kan ikke styres lige så stramt som en fortolkning. Forfatteren kan ikke med sikkerhed 
vide, hvad der vil afsløre isbjerget under overfladen for læseren. Når han vælger kun at vise 
isbjergets top, skal denne vække noget i læseren, der får ham til at frembringe resten selv. Det er en 
svær opgave, som Hemingway også påpeger i citatet ovenfor, og selv for ham lykkedes det ikke 
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altid lige godt.  Hemingways novelle “Out of Season” (1925) er ifølge Moreland blevet mødt med 
den kritik, at dens implicitte indhold ikke giver genklang i teksten (2000, s.47).  
 
Hvorvidt det lykkes, vil naturligvis dels afhænger af en novelles tematik41 og læserens erfaring og 
indlevelsesevne i det, den givne novelle forsøger at give en oplevelse af, men det afhænger i aller 
højeste grad også af forfatterens evne til at give de rigtige ledetråde eller ”clues to meaning” 
(Powell 1994, s.652) i isbjergets top. I Fruelunds novelle synes jeg særligt, det er Martins 
malplacerede forsøg på at kilde Annes arm og hans tøvende svar til sidst, der afslører noget af 
novellens implicitte indhold. I Helles novelle ”En stol for lidt” er det konens udtalelse, ”at for hende 
er der ikke noget næsten” (32-33), der giver mig oplevelsen af at være vidne til de første reaktioner 
på et ægteskab ødelagt af utroskab. I ”A Serious Talk” er det særligt Burts afsluttende tanker: ”He 
was not certain, but he thought he had proved something. He hoped he had made something clear” 
(216-18), som er så tydeligt ude af trit med virkeligheden, der rammer mig som læser og viser, at 
novellen indeholder mere end den direkte har afsløret. Risikoen for arvtagerne af Hemingways 
fortælleteknik vil dog altid være, at der ikke lykkes dem at skabe den genklang, der gør, at en 
betydning rejser sig fra teksten. Mens jeg synes, at forfatterne lykkes i denne øvelse i de tre 
minimalistiske noveller, specialet behandler, er det for mig Helle, der med ”En stol for lidt” rammer 
bedst plet  
 
9.3 Vil minimalismen læseren noget? 
I min introduktion til minimalismen beskrev jeg, hvordan forskellige kritikere mener, at 
minimalismen ikke vil sin læser noget, at den uengageret viser triste liv uden at kommentere, 
diskutere eller endog problematisere dem. Kritikere som Dunn, Gilder ,Wilde, Stevenson og 
Hejlskov Larsen mener kort sagt, at fiktionen er lige så nedbarberet moralsk som stilistisk.  
 
På sin vis har de ret, når de kritiserer Carver og company for at skrive litteratur der ”shrinks from 
life” (Dunn 1985, s.24) og mener, at minimalisterne blot beskriver menneskers meningsløse liv 
uden at tilbyde læseren nogen form for hjælp til selvhjælp. For de minimalistiske noveller kommer 
nemlig ikke med de store svar. Som vi så i analysen, viser de blot for eksempel Burt og hans 
                                                 
41 Specialets fire noveller bevæger sig inden for en tematik, som en stor gruppe læsere vil kunne forholde sig til og 
risikoen for, at novellernes implicitte indhold ikke skaber genklang hos læseren er derfor ikke så stor, mens andre 
tematikker vil have sværere vilkår. 
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families eller Helles navnløse pars problematiske situationer. For Carver selv ligger grunden til 
dette ikke så overraskende i en eksistentiel mangel på sådanne svar:  
 
(…) it seemed to me, a writer should be living in a world that makes sense, a world that the 
writer can believe in, draw a bead on, and then write about accurately. A world that will, for a 
time anyway, stay fixed in one place. Along with this there has to be a belief in the essential 
correctness of that world. A belief that the known world has reasons for existing, and is worth 
writing about, and is not likely to go up in smoke in the process. This wasn’t the case with the 
world I knew and was living in. My world was one that seemed to change gears and 
directions, along with its rules, every day (Carver 1997b, s.35).  
 
Carver ser sig ikke i stand til at komme med løsninger, for som han ser det, er der ikke sådanne 
svar. Per Winther pointerer, at modernismens fortabte personer, som ikke længere kunne sætte deres 
lid til metafysiske værdier og orden, i minimalismen erstattes med personer hvis tab og uvished om 
muligt er endnu mere altomfattende (2008, s.134). I minimalismen synes modernismens 
værdikrise42 at videreføres, ikke i dens oprindelige men i en forværret tilstand. Som tidligere nævnt 
opnår Joyces Dubliners en selverkendelse, som Lindsay også argumenterer for, at Hemingways 
amerikanske kone fra ”Cat in the Rain” opnår sidst i novellen, hvor George beder hende holde 
hendes mund: “If she didn’t know why she wanted the cat before, her next words make it clear that 
she does now: ” “Anyway, I want a cat,” she said, ”I want a cat, I want a cat now, If I can’t have 
long hair or any fun, I can have a cat ” (131). Gone is any pretense of compassionate desire to 
protect the cat: the cat is clearly a substitute for her needs” (1997, s.24). Denne selverkendelse står i 
skarp kontrast til Carvers Burts åbenlyse mangel på samme, og derfor synes Burts situation også så 
meget mere håbløs. 
 
Kritikerne har således ret i, at minimalismen hverken leverer svar eller blot håb. Men jeg mener 
ikke, som ovenfor nævnte kritikere, at det giver en mangelfuld litteratur.  
 
Novellerne problematiserer indirekte de liv, de beskriver, blot ved at vise problematiske liv og 
personernes tanker og handlinger. Novellerne i dette speciale fortæller ikke læseren, hvad der er 
forkert eller rigtigt, hvis opførsel han skal dømme, eller hvordan han skal forholde sig til parrenes 
problemer. Det er alt sammen op til læseren at afgøre, fordi ”the writer refuses to speculate, 
generalize, or judge – to deal in essence “ (Powell 1994, s.651). Som vi så i analysen af Fruelunds 
novelle, lægges det moralske ansvar over til læseren. Minimalismen er ikke en litteratur, hvor 
                                                 
42 Som redegjort for i specialets introduktion til ”modernisme og Hemingways”.  
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læseren guidet af fortælleren kan dømme personernes adfærd og finde en morale frem i teksten, den 
er i stedet en litteratur, hvor læserens opgave er at opleve livene i historierne, mærke personernes 
fortvivlelse eller forvirring og måske endda opnå en selvspejling. Helle beskriver det som et 
optimalt mål med sine værker, at der rejser sig en betydning, som læseren kan nikke genkendende 
til: ”(…) for mig vil en optimal læsning af mine tekster være en, der resulterer i uartikuleret 
forståelse og indsigt. At man forstår, man ikke kan forklare. At man kender til bevidstløshed. At 
man føler sig ude, men hjemme. At man kan se, men ikke sige det” (Helle 2002, s.228). Det er en 
kvalitet ved den opleverrolle, minimalismen tilskriver sin læser, som jeg mener Dunn og co. 
overser, når de kritiserer minimalismen for ikke at ville læseren noget. 
 
Jeg citerede Bunch i min introduktion til minimalisme og gav ham ret i hans antagelse om, at 
minimalismens værker ikke imødekommer læserens konventionelle forventninger om at ”få noget 
at vide om mennesker og verdenen” (2003, s.236). Minimalismen bryder disse forventninger, men 
det betyder som sagt ikke, at den dermed ikke vil noget. Carver er også meget klar, når han 
udtrykker, at litteratur for ham er kommunikation og dermed også har til opgave at give sin læser 
noget: 
 
It would be inappropriate, and to a degree impossible, to resolve things neatly for these people 
and situations I’m writing about (…) On the other hand, I want to make certain my readers 
aren’t left feeling cheated in one way or another when they’ve finished my stories. It’s 
important for writers to provide enough to satisfy readers, even if they don’t provide “the” 
answers, or clear resolutions. (Carver 1987, s.77-78) 
 
Writing, or any form of artistic endeavor, is not just expression, it’s communication. When a 
writer stops being truly interested in communicating something and is only aiming at 
expressing something (…) – well, they can express themselves by going out to the street 
corner and hollering. A short story or a novel or a poem should deliver a certain number of 
emotional punches. You can judge the work by how strong these punches are and how many 
are thrown (…). (Carver 1987, s.77)  
 
Minimalismen vil levere nogle ”emotional punches”, og Helle taler ligeledes om at nå læseren på 
det følelsesmæssige plan: ”Mit projekt er altid at skrive noget, der er så bevægende, at det får folk 
til at græde (...)” (Helle 2008, s.137). Forfatterne mener altså selv, at deres litteratur vil læseren 
noget. Den vil det blot på en utraditionel måde i form af en oplevelse, som rører læseren. 
Man kan vælge at se det forhold, at minimalismen bryder læserens forventninger til litteraturen, 
som noget negativt eller, som Iser skriver, som en kanal for en ny slags kommunikation: “The 
negative relationship between the features expected and those practiced brings about a unique mode 
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of communication” (1980a, s 209). Jeg mener, at den rolle, minimalismen tilskriver sin læser, åbner 
døren for en ny slags kommunikation mellem tekst og læser, hvor vi må revidere vores tilgang til 
den slags litteratur. Det er både i måden, hvorpå vi tolker minimalistisk litteratur, og i vores 
forståelse af, hvad den kan give os. I begge tilfælde er læserens rolle efter min mening bedst besat 
af en læser, der kombinerer sin oplevelse og fortolkning af litteraturen til ét samlet æstetisk objekt.   
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10. Konklusion 
 
Specialet tager sit udgangspunkt i en lighed mellem Hemingways fortælleteknik og den anvendt i 
Carver, Helle og Fruelunds minimalistiske noveller. Selvom ligheden er iøjefaldende, efterlader de 
minimalistiske noveller ofte læseren med tvivl om, hvorvidt der findes et isbjerg under overfladen 
som i Hemingways noveller. Det inspirerede mig til at undersøge de tomme pladser i tre 
minimalistiske noveller samt en novelle af Hemingway og herefter diskutere læserens rolle i 
novellernes meningsdannelse.  
 
Som delkonklusionen redegør for, viser specialets komparative analyse, at problemformulerings 
første del kan besvares med et: ja, man kan spore en forandring i de tomme pladser i Carvers ”A 
Serious Talk”, Helles ”En stol for lidt” og Fruelunds ”Sommer” sammenlignet med Hemingways 
”Cat in the Rain”. En forandring der kan opsummeres med, at de minimalistiske noveller har nogle 
tomme pladser, der ikke kan bestemmes ud fra teksten, men istedet må udfyldes på baggrund af 
læserens oplevelse af teksten. Mens der altså er tale om, at de minimalistiske noveller er mere 
ubestemmelige end Hemingways, viste graden af novellernes ubestemthed sig dog at være mindre 
end jeg først antog i min tese.  
 
For min forståelse af læserens rolle i minimalismen betyder det, at jeg må afvise en tilgang til 
minimalismen, der fritstiller læseren til at lægge en hvilken som helst tolkning ned over novellerne. 
En sådan tilgang ignorerer i mine øjne novellernes tekstlige bestemthed. Samtidig må man i takt 
med de tomme pladser, der ikke kan bestemmes ud fra teksten, tillade en frihed i fortolkningen, der 
beror på læserens oplevelse. Hvis læserens opleverrolle ikke prioriteres i tolkningen af de 
minimalistiske noveller, overser man efter min mening en kvalitet ved minimalismen, hvilket 
resulterer i en misforstået kritik af, at minimalismen ikke vil sin læser noget.  
  
Jeg mener, at læserens tilgang til minimalismen - både i den måde hvorpå minimalistisk litteratur 
tolkes og i forståelsen af, hvad den form for litteratur kan give læseren – vil være mest frugtbar, 
hvis læseren iklæder sig en kombineret oplever- og fortolkerrolle.  
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13. Résumé 
The thesis takes Ernest Hemingway’s (1899-1961) famous narrative technique as its starting point. 
Hemingway wrote on the principle of the iceberg, as he himself put it, implying that a large part of 
the content of his stories is implicit. In a stripped-down prose he wrote little on the page, but created 
much between the lines. Thus, the expression ‘less is more’ is a common description of 
Hemingway’s stories. His technique has been copied by many writers, and this thesis is concerned 
with three such heirs. The American writer Raymond Carver (1938-1988) and the two Danish 
writers Helle Helle (1965) and Simon Fruelund (1966) are clearly inspired by Hemingway.  
Though none of the three writers care for the description, their short stories are categorized as 
literary minimalism. As the term suggests, their short stories apply a minimal mode of expression 
and they are often both short and elliptical. The short stories seem relatively plot-less, concerning 
themselves with people who lead stagnant lives, incapable of communicating their desires or hurts.  
While Carver, Helle and Fruelund write little on the page like Hemingway, many critics question 
whether they manage or even intend to create meaning between the lines. Minimalist short stories 
are criticized for being disjointed, indeterminate and, worst of all, for not offering their reader 
anything but repeated stories of disappointed lives. In other words, critics suggest that the 
minimalist short stories are tips of icebergs with no body under the surface.  
 
In order to establish if minimalist short stories are in fact more indeterminate than Hemingway’s 
stories, this thesis compares the blanks in Hemingway’s short story ”Cat in the Rain” (1925) to 
those in Carver’s ”A Serious Talk” (1981), Helle’s ”En stol for lidt” (1996) and Fruelund’s 
”Sommer” (1997). The term “blanks” derives from the German literary theorist Wolfgang Iser 
(1926-1007) and is by definition the suspension of connectability between textual segments - the 
indeterminate places in the stories which leave the reader puzzled when unexpected changes occur 
in the plot or in the structure of the textual perspectives. By comparing the blanks of three 
minimalist short stories to those in Hemingway’s “Cat in the Rain” the thesis can conclude if a 
change has taken place, and if in fact the minimalist short stories are disconnected and 
indeterminate. 
 
Furthermore, the thesis discusses the role of the reader. What are the consequences for the role of 
the reader if the minimalist short stories are more indeterminate than Hemingway’s? In Iser’s two 
major works Der implizite Leser - Kommunikationsformen des Romans von Bunyan bis Beckett 
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(1972) and Der Akt des Lesens - Theorie ästhetischer Wirkung (1976) he seeks to explain the 
interaction that takes place between the text and the reader in the production of the meaning of a 
literary work (or in his words the aesthetic object). An important factor in this communicative 
process is the blanks. Such places initiate the reader’s interpretation, because he must combine the 
disjointed textual segments or perspectives himself. The blanks must be viewed in connection with 
the text, which functions as a guide for the reader’s activity. Iser’s text internal reader, “Der 
implizite Leser” (the implied reader), is another important factor in the communicative process 
between the text and the reader. The implied reader is, by definition, the way in which the text 
presupposes an active reader and thus is a guide to the text external reader’s realization of the 
aesthetic object. Based on Iser’s implied reader and the Italian theorist Umberto Eco’s “Model 
Reader” this thesis analyses the role that the four short stories ask their readers to play as a 
necessary foundation for the discussion of the role of the reader in relation to minimalism. This 
thesis also makes use of Eco’s distinction between open and closed texts. As a counterpart to both 
Iser and Eco’s view of the role of the reader the American literary theorist Stanley Fish is 
introduced. Whereas Iser and Eco agree that the readers interpretation is guided by the text, Fish 
suggests that the text holds no such control over the reader whose interpretation is determined by 
interpretative communities instead. 
 
The analysis shows that the minimalist short stories do apply a different use of the blanks, though 
there are also similarities in the basic functions of the blanks. The thesis concludes that the 
indeterminacy in the three minimalist short stories is greater than in Hemingway’s “Cat in the 
Rain”, but it is however not as extensive as critics suggest. The minimalist short stories operate with 
a mixture of textual determinacy and reliance on the participation of an active reader (due to blanks 
that are textually indeterminate). Minimalist short stories ascribe a role to their reader which 
involves both traditional interpretation and interpretation based on the reader’s experience of the 
text. If either of the two parts of such a role is ignored the short stories will be subject to mistaken 
criticism. If they are approached solely through a traditional analysis the interpretation process will 
be frustrated, and claims of a disconnected literature will seem a fair judgment. If, on the other 
hand, they are approached considering only the readers experience, any interpretation will be as 
good as any other, but this largely ignores the short stories’ textual determinacy.  The minimalist 
short stories’ reliance on the reader’s experience of the text allows diversity in the realization of the 
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aesthetic object, while at the same time, the short stories’ textual determinacy provides a framework 
for this activity. 
 
 
